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PAYSAGES  ET  MARINES 


I,  — L’ART  DU  PAYSAGISTE 

Origine.  Progrès. 

Dès  qu’il  eut  une  compagne  et  une  famille, 
l’homme  heureux  essaya  d’embellir  sa  demeure.  Il 
dut  s’apercevoir  des  inconvénients  de  son  domi- 
cile pour  les  atténuer  et  de  ses  avantages  pour  les 
accroître. 

Par  des  progrès  dans  la  civilisation  et  dans  les 
arts,  son  goût  tenant  à se  perfectionner,  il  a dû 
discerner  les  effets  de  l’ombre  et  de  la  lumière. 

Ici,  il  aura  écarté  les  feuillages  voulant  jouir  d’un 
air  pur  et  se  ménager  des  échappées  de  vues  ; là,  il 
aura  ombragé  son  toit  pour  s’assurer  un  abri  contre 
la  tempête  et  se  préserver  d’un  soleil  trop  ardent. 

Après  avoir  porté  ses  pas  plus  loin  dans  ses  cour- 
ses, il  aura  découvert  des  sites  pittoresques,  des 
rochers  en  suspens  sur  l’abîme,  des  chênes  éten- 
dant leurs  rameaux  dans  un  vaste  circuit  et  des 
sapins  lançant  leurs  flèches  aiguës  dans  les  airs. 

Poète,  alors  il  aura  célébré  les  beautés  d’une 
nature  fière  ou  agreste  ; peintre,  il  aura  saisi  ses 
pinceaux  pour  la  reproduire  par  des  imitations 
coloriées. 
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Comme  l’idylle,  l’art  du  paysage  a dû  naître  dans 
un  pays  fertile  et  plantureux,  au  milieu  des  haies 
vives  et  des  prairies  coupées  de  ruisseaux  en  face 
d’un  lointain  vaporeux  et  de  montagnes  azurées. 

Théocrite  chantait  les  douceurs  de  la  vie  cham- 
pêtre en  Sicile  sur  les  pentes  des  coteaux  qui 
regardent  l’Etna. 

Virgile  se  plaisait  à décrire  les  beautés  de  la 
Campagne  de  Rome  et  du  pays  mantouan. 

De  leur  côté,  les  peintres  paysagistes  ont  pres- 
que tous  nourri  leurs  yeux  et  leur  âme  du  même 
spectacle. 

C’est  en  Hollande,  en  Belgique,  en  Suisse,  en 
Italie,  sur  les  bords  de  la  Meuse,  de  l’Adour  et 
du  Rhin,  c’est  au  milieu  des  Vosges,  des  Alpes, 
des  Apennins  et  de  leurs  riantes  vallées  que  les 
Berghem,  Ruisdaël,  Both,  Salvator  Rosa  et  Claude 
le  Lorrain  brossèrent  leurs  charmantes  toiles;  et 
les  diverses  sortes  de  paysages  sont  nées  de  la 
manière  différente  avec  laquelle  ils  ont  envisagé 
les  scènes  qu’ils  avaient  devant  eux. 

En  France,  il  faut  en  convenir,  la  direction 
donnée  pendant  longtemps  à la  culture  des  jar- 
dins a dû  nuire  beaucoup  au  talent  du  paysa- 
giste, en  égarant  son  goût  et  en  arrêtant  son  atten- 
tion sur  une  suite  de  lignes  parallèles  coupées  à 
angle  droit,  et  tombant  verticalement  l’une  sur 
l’autre. 

Ce  n’est  pas  ainsi  que  marche  la  nature  dans  la 
formation  des  lacs,  des  ruisseaux,  des  près,  des 
lisières,  des  bois  et  des  vastes  mers;  ce  n’est  pas 
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non  plus  au  milieu  des  ifs,  des  buis,  /les  orangers 
taillés  en  boules,  en  figures  d’animaux,  en  obélis- 
ques ou  en  pyramides  que  le  peintre  a pu  se  sen- 
tir inspiré;  les  cascades  artificielles  de  Saint-Cloud 
et  de  Versailles  ne  lui  auront  pas  offert  des  effets 
plus  heureux.  Watteau  etLagrénée  en  font  foi  dans 
leurs  œuvres,  Poussin  appelé  de  Rome  à la  cour 
de  Louis  XIII,  sut  se  préserver  de  la  contagion. 
Ses  admirables  compositions:  Eurydice  piquée  par 
un  serpent  pendant  qu 'Orphée  célèbre  près  d’elle 
les  louanges  des  dieux;  les  restes  de  Phocion 
expulsés  de  l’Attique;  Booz  encourageant  Ruth 
dans  sa  glanade  timide  ; Diogène  brisant  sa  coupe, 
et  seg  Fêtes  à Bacclius  et  à Cérès,  se  feront  tou- 
jours remarquer  par  l’heureux  choix  des  têtes,  par 
la  beauté  des  lignes,  la  scrupuleuse  fidélité  des 
couleurs  locales  et  le  type  élevé  des  fabriques.  Il 
a porté  là  comme  ailleurs,  ce  goût  pur  et  cet 
amour  de  l’antiquité  qui  répandent  sur  ses  ouvra- 
ges un  charme  incomparable. 

En  Angleterre,  les  belles  campagnes  et  le  soin 
judicieux  qui  a présidé  à leur  culture,  sansen  alté- 
rer le  caractère  primitif,  auraient  dû  y favoriser  la 
création  des  paysages  sur  toile.  11  ne  s’agissait  que 
de  copier  ce  qui  se  présentait  aux  regards.  Je  ne 
sache  pas  pourtant  que  l’on  doive  à ce  concours 
heureux  de  circonstances  aucune  production  pitto- 
resque d’un  ordre  supérieur;  mais,  éclairés  par 
la  bonne  entente  de  leurs  propriétés  rurales,  les 
lords  des  royaumes-unis  ont  eu  le  sens  de  ne  se 
plaire  qu’aux  représentations  d’une  nature  vraie 
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et  bien  choisie.  Les  tableaux  les  mieux  conservés 
des  plus  habiles  artistes  de  toutes  les  écoles  ont 
passé  dans  leur  musée  britannique  ou  dans  leurs 
cabinets. 

Nous  conseillons  donc  aux  jeunes  peintres  d’al- 
ler étudier  sur  les  lieux,  non  seulement  les  sites 
anglais,  mais  même  les  beaux  paysages  dont  leurs 
heureux  possesseurs  ont  eu  l’adresse  de  se  ren- 
dre acquéreurs  à tous  les  encans  de  l’Europe. 

L’art  qui  nous  occupe  a cela  de  spécial  que  ceux 
qui  le  cultivent  ont,  sans  frais  considérables  pres- 
que toujours  le  modèle  sous  les  yeux.  Il  n’est  pas 
de  pays  si  pauvre  d’accidents,  si  maltraité  qu’il 
soit  du  ciel,  dont  l’aspect  n’offre  encore  des  points 
de  vue  et  des  effets  de  lumière  dignes  d’être  fixés 
sur  la  toile. 

Ici  disparaissent  les  embarras  d’un  vaste  atelier, 
les  contrariétés  qui  viennent  du  jour,  les  difficul- 
tés de  consulter  le  mannequin,  et  la  nécessité  dis- 
pendieuse d’y  suppléer  par  l’étude  du  modèle 
vivant. 

Si  ce  genre  est  plus  borné,  les  progrès  y sont 
plus  rapides  ; et  ses  succès  ne  plaisent  pas  moins 
à l’âme  car  la  vue  d’un  paysage  bien  disposé  sera 
toujours  charmante. 

Le  travail  du  paysagiste  a cependant  plus  d’é- 
tendue qu’on  ne  suppose.  Avec  son  suprême 
talent  d’imitation  Paul  Pooter  ne  l’a  traité  que 
d’une  manière  imparfaite.  Deux  ou  trois  vaches, 
un  taureau  avec  une  chèvre  placés  dans  une  prai- 
rie, près  de  la  barrière  de  laquelle  se  tient  un  pâtre, 
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d’une  vérité  moins  fidèle  que  les  animaux  dont  il 
est  le  gardien,  ne  sauraient  constituer  exactement 
une  composition  pittoresque. 

Il  en  est  de  même  des  cadres  où  Wouvermans 
a renfermé  son  travail,  bien  que  les  limites  en 
soient  moins  resserrées.  Et  bien  que  l’on  ait  jadis 
couvert  d’or  les  œuvres  de  ces  deux  peintres,  elles 
ne  s’élèveront  jamais,  selon  nous,  à la  hauteur 
d’un  beau  Ruisdaël,  ou  seulement  d’un  Polem- 
bourg. 

Divers  genres  de  paysages. 

On  peut  établir  dans  le  paysage  trois  divisions 
principales  : 

La  première  et  la  plus  facile  est  celle  où  l’on  se 
borne  à la  copie  scrupuleuse  des  animaux  qui  ont 
été  destinés  à lui  donner  la  vie  et  le  mouvement. 
Qui  ne  sait  qu’en  les  détachant  du  théâtre  où  ils 
figurent,  ou  en  lui  refusant  l’étendue  convenable, 
on  leur  enlève  leur  premier  mérite  ? simples  acces- 
soires dans  une  riche  campagne,  ils  méritent  peu 
d’arrêter  l’attention,  dès  qu’on  les  représente  dans 
un  état  d’isolement. 

La  seconde  catégorie  comprend  les  paysages  où 
l’habitation  de  l’homme  des  champs  et  l’homme 
lui-même,  dans  une  échelle  réduite,  viennent  se 
placer  sous  les  yeux  du  spectateur. 

Ce  genre  a été  cultivé  avec  succès  en  Allema- 
gne et  en  Hollande,  parce  que  l’économie  domes- 
tique a été  constamment  en  honneur  dans  ces  deux 
pays. 
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La  France,  où  elle  a été  rarement  traitée  avec  le 
respect  qui  lui  est  dû,  a eu  peu  de  bons  peintres 
paysagistes  avant  1830.  Valenciennes  aurait  eu 
seul  le  droit  d’être  cité.  Depuis,  Watelet  etBertin 
ont  créé  une  école  dans  laquelle  les  beautés  d’une 
nature  vierge  ou  cultivée  avec  goût  sont  mises  à 
profit. 

Michelan,  à qui  ces  beautés  n’étaient  pas  étran- 
gères et  qui  s’était  approprié  déjà  les  monuments 
qui  peuplent  la  Campagne  de  Rome,  a été  enlevé 
prématurément  à une  carrière  que  son  talent  pro- 
mettait d’agrandir. 

Les  deux  paysages  de  Roland  dans  la  forêt  de 
Roncevaux,  et  d’un  site  d’Italie,  exposés  au  Lou- 
vre, ont  ajouté  aux  regrets  des  amis  des  arts.  On 
ne  saurait  passer  devant  ces  deux  tableaux  sans 
être  attrendri  sur  la  destinée  de  celui  auquel  nous 
les  devons. 

Ainsi  périt  Drouais  à la  fleur  de  l’âge.  L’auteur 
de*  la  Cananéenne  et  celui  de  Roland , ont  cette 
triste  conformité,  que  leurs  essais  ont  placé  un 
laurier  sur  leur  tombe.  Comme  paysagiste,  Micha- 
lon  avait  de  la  tendance  à marcher  sur  les  pas  de 
Salvator  Rosa. 

Le  troisième  genre  de  paysage  a été  nommé 
historique , parce  que  les  artistes  qui  s’y  sont  livrés 
se  sont  crus  autorisés  à faire  revivre  dans  leurs 
compositions  les  beaux  restes  de  l’antiquité  grec- 
que ou  romaine,  et  quelquefois  à y jeter  les  per- 
sonnages historiques  qui  y ont  attaché  des  souve- 
nirs. Ce  genre  constitue  le  paysage  du  style  noble 
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et  offre  deux  caractères  principaux,  l’un  gai  et 
l’autre  sombre. 

Claude  le  Lorrain  a fourni  le  premier  type,  qui 
se  recommande  par  l’heureux  choix  de  ses  sites  et 
de  ses  fabriques,  la  disposition  de  ses  échappées 
de  vues,  la  pureté  de  ses  ciels,  la  limpidité  de  ses 
eaux,  la  manière  savante  de  toucher  ses  feuillages 
ou  de  les  grouper,  et  le  ton  suave  et  vaporeux  de 
ses  lointains.  Ceux-ci  se  dégradent  toujours  avec 
art;  ils  fuient,  ils  se  perdent  dans  l’horizon  plus 
qu’ils  n’y  finissent. 

Les  tableaux  de  cet  artiste  sont  l’image  d’un 
bonheur  tranquille,  tel  que  le  sage  le  désire  pour 
lui-même,  tel  qu’il  l’envierait  aux  favoris  de  la 
fortune,  si  le  sage  pouvait  envier  quelque  chose. 
On  y repose  ses  yeux  avec  délices  ; en  les  contem- 
plant, on  est  presque  satisfait  de  soi;  chacun  y 
transporte  en  idée  ses  pénates  ; il  leur  cherche  un 
abri  près  du  bosquet  ou  de  la  cascade,  et,  un  livre 
à la  main,  il  va  s’asseoir  sur  les  rives  du  lac  ou  du 
fleuve. 

Quelques  débris  d’architecture  ancienne,  des 
fûts  de  colonnes  encore  debout,  et  le  fronton  d’un 
temple,  se  trouvent  là,  tout  exprès  pour  vous  dire 
que  ce  berger  qui  traverse  ces  ruines  avec  ses 
chèvres,  ne  se  doute  pas  de  la  célébrité  du  site 
où  il  vient  figurer,  à son  tour,  comme  acteur  plus 
modeste  que  les  héros  dont  la  cendre  oubliée  dort 
dans  les  douves  de  Mycènes,  d’Argos  ou  de  Co- 
rinthe. 

De  même,  ons’arrêtera toujours  avec  une  mélan- 
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colie  rêveuse  devant  le  paysage  de  l'Arcadie 
inventé  par  Poussin. 

Salvator  Rosa  paraît  avoir  fondé  par  excellence 
le  type  àu  paysage  sombre.  Il  semble  s’être  étudié 
à faire  passer  sur  la  toile  les  fortes  impressions  de 
son  âme.  Ses  plans  sont  heurtés  et  fracassés,  sa 
campagne  est  âpre  et  sauvage  ; souvent  elle  atteste 
les  grandes  catastrophes  de  la  nature  : ici,  c’est 
un  chêne  brisé  par  la  foudre;  là,  ce  sont  des  rocs 
qui,  détachés  des  monts,  ont  roulé  dans  la  plaine. 
Tantôt  il  placera  ses  personnages  entre  des  chaî- 
nes de  montagnes  resserrées,  comme  dans  le 
tableau  à' Apollon  et  de  la  Sibylle  ; tantôt  il  autori- 
sera le  spectateur  à en  supposer  d’autres,  qu’il  ne 
lui  montre  pas,  dans  les  anfractuosités  des  rochers 
et  dans  les  sinuosités  d’une  route  malencon- 
treuse. 

Nous  avons  vu  le  peintre  des  Andelys,  Poussin, 
propager  la  terreur,  de  place  en  place,  dans  l’un 
de  ses  paysages,  où  un  homme  enlacé  par  un 
serpent  monstrueux  au  'bord  d’une  fontaine,  est 
aperçu  de  deux  voyageurs  qui  prennent  la  fuite  en 
retournant  la  tête,  tandis  que  sur  le  devant  de  la 
toile,  une  femme,  témoin  de  leur  effroi,  y participe 
par  son  geste  et  par  son  attitude. 

Eh  bien  ! Salvator  Rosa  va  nous  livrer  à une  émo- 
tion encore  plus  vive. 

Son  site  sera  disposé  de  manière  que  vous  y pla- 
cerez mentalement  une  gorge  profonde.  De  l’une 
de  ses  extrémités  ouverte  devant  vous,  s’échappera 
au  galop  un  cheval  couvert  d’écume,  la  bride  trai- 
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nante,  la  selle  renversée  sur  le  côté,  l’un  des  étriers 
en  suspens,  l’autre  effleurant  le  sol. 

Il  est  hors  de  doute  que  le  cavalier  a été  désar- 
çonné. Par  quelle  cause?  Vous  allez  l’apprendre  : 

Deux  jeunes  pâtres  regardent  du  haut  d’une  des 
éminences  qui  dominent  cette  gorge  ; leurs  yeux 
plongent  au  fond  du  ravin  ; quoique  protégés  par 
le  voisinage  d’un  buisson,  il  est  évident  qu’ils 
redoutent  d’être  aperçus.  L’horreur  du  spectacle 
dont  ils  sont  les  témoins,  se  lit  d’autant  mieux  dans 
leurs  traits,  qu’une  crainte  personnelle  paraît  les 
enchaîner  à leur  place. 

Nous  savons  tout  : Un  meurtre  a lieu  dans  le 
vallon,  où  la  victime  terrassée  est  dépouillée  par 
des  bandits. 

Ne  dirait-on  pas  une  page  d’Anne  Radcliffe 
transportée  entre  les  baguettes  d’un  cadre  . C’est 
là  incontestablement  le  paysage  romantique  dans 
sa  beauté  la  plus  originale  et  la  plus  forte. 

Pour  traiter  le  paysage  avec  succès,  il  importe 
de  réunir  deux  qualités  essentielles:  du  goût  et  de 
la  pratique  ; l’une  est  le  fruit  du  temps  et  de  l’étude, 
l’autre  est  un  don  du  ciel,  qui  ne  l’accorde  qu’aux 
artistes  sur  le  berceau  desquels  il  a laissé  tomber 
un  regard  amoureux  ; il  ne  s’acquiert  à aucun 
prix. 

Notons,  que  les  plus  grands  peintres  d’histoire 
n’ont  pas  dédaigné  d’orner  leurs  tableaux,  soit  en 
les  renfermant  dans  des  fonds  de  paysage,  soit  en' 
y laissant  entrevoir  la  campagne  à l’aide  d’échap- 
pées  de  vue  habilement  ménagées. 
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Titien-Vecelli  a su  rehausser  de  cette  manière, 
avec  un  art  admirable,  ses  plus  riches  composi- 
tions. Dominique  Zampieri,  dit  le  Dominiquin , a 
eu  la  même  adresse  ; avouons  que  le  grand  Raphaël 
a été  moins  heureux  dans  ses  tentatives  de  ce 
genre. 

Aujourd’hui,  le  désir  d’avoir  sous  les  yeux  une 
représentation  de  ce  que  la  campagne  a de  plus 
aimable  s’est  propagé  en  France  sous  les  toits  les 
plus  modestes,  et  les  murailles  s’y  couvrent  de  pay- 
sages peints  ou  gravés. 

■*Le  paysage  comprend  aussi,  sous  le  nom  de 
Marines , des  sujets  représentant  plus  spéciale- 
ment la  mer,  ses  côtes,  ses  ports,  scènes  de 
pêcheurs,  de  tempêtes,  etc. 

Nous  parlerons  plus  loin  de  la  pléiade  des 
maîtres  modernes,  dont  les  œuvres  populaires 
peuvent  servir  de  modèles  aux  peintres  amateurs 
qui  veulent  s’exercer  à l’étude  du  paysage,  au 
crayon , à la  plume,  au  fusain,  voire  au  pinceau. 

Mais,  quelque  genre  que  l’on  adopte,  la  première 
condition,  pour  réussir,  est  de  savoir  bien  des- 
siner. 


IL  — LE  DESSIN 
Son  importance.  Ses  qualités. 

Le  dessin  consiste  à répéter  plus  ou  moins  fidè- 
lement les  objets  que  l’on  peut  saisir  par  le  sens 
de  la  vue,  et  qui  ont  une  réalité  d’existence  orga- 
nique ou  seulement  matérielle. 
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- Sans  lui,  les  arts  d’imitation  n’auraient  pas 
lieu. 

Destiné  à reproduire  les  formes  il  est  aussi  indis- 
pensable à la  peinture  et  à la  sculpture  que  le 
support  des  colonnes  ou  des  murailles  à l’édifice, 
que  la  charpente  osseuse  au  corps  humain. 

Tout,  dans  la  nature,  est  composé  de  lignes  : on 
ne  saurait  donc  rien  exprimer  de  ce  qui  lui  appar- 
tient que  par  des  lignes.  Elle  a dessiné  les  êtres 
sur  la  surface  terrestre  comme  sur  un  vaste  tableau  ; 
c’est  sa  toile  ; et,  pourtant,  se  plaisant  quelquefois 
à se  copier  elle-même,  elle  a daigné  nous  initier 
aux  secrets  de  cet  art  merveilleux. 

A certains  égards,  on  pourrait  dire  qu’elle  nous 
a fourni  les  premiers  modèles  de  dessin,  dans 
l'ombre  qui  se  projette  aux  pieds  des  arbres,  dans 
les  reflets  des  rives  ombragées  sur  le  cristal  des 
fleuves  et  des  lacs  et  jusques  dans  l’instinct  de  la 
jeune  fille  qui  vient  demander,  à la  fontaine,  la 
mobile  image  de  sa  beauté. 

Ainsi  que  les  premières  langues  parlées  se  sont 
attachées  à faire  revivre  les  accidents  de  la  nature 
dans,  des  sons  imitatifs,  les  premières  langues 
écrites  ont  consisté  dans  l’imitation  figurative  des 
objets. 

Pour  raconter,  on  a eu  recours  au  dessin,  et  des 
signes  hiéroglyphiques  ont  été  tracés  sur  le  pour- 
tour des  temples  : c’est  par  ces  essais  que  l’homme 
a.  dû  préluder  aux  arts  dont  la  perfection  charme 
aujourd’hui  son  existence. 

Dans  les  arts  d’imitation,  et  notamment  dans  le 
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paysage,  quatre  parties  essentielles  sont  à cul- 
tiver : 

1°  La  COMPOSITION, 

2°  Le  dessin, 

3°  L’expression, 

4°  Le  coloris,  quand  il  s’agit  de  représentations 
reproduites  par  le  pinceau. 

De  ces  quatre  parties  il  est  difficile  de  définir 
quelle  est  la  plus  indispensable. 

Il  est  évident  qu’un  tableau  mal  composé , ne  peut 
attacher  que  par  des  détails,  et  fatiguer  bientôt 
les  yeux,  faute  de  leur  offrir  un  ensemble  facile  à 
saisir. 

S’il  est  mal  dessiné , malgré  le  prestige  des  cou- 
leurs, il  blesse  votre  expérience  par  ses  contradic- 
tions avec  ce  qui  existe. 

Privé  d 'expression,  il  ne  parle  pas  à notre  âme, 
et  n’y  remue  pas  ces  sentiments  qu’elle  se  plait  à 
éprouver. 

L’absence  du  coloris  nous  trouve  moins  sen- 
sibles ; car  bien  que  nous  soyons  charmés  par  l’illu- 
sion de  la  perspective  aérienne , et  que  nous  préfé- 
rions voir  les  objets  avec  leurs  couleurs,  qui,  tout 
comme  ces  vêtements  de  fête  dont  la  nature  les  a 
couverts  pour  les  parer  et  les  distinguer  entre  eux, 
le  plaisir  que  l’on  goûte  à contempler  une  belle 
sculpture  prouve  que  l’œil  consent  plus  volontiers 
à ce  sacrifice  qu’à  tout  autre. 

D’ailleurs  nous  le  répétons,  pour  composer , 
colorier  un  sujet,  et  y exprimer  l’effet  tout  puissant 
des  passions,  il  importe  avant  tout  qu’on  sache 
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dessiner  : les  autres  parties  de  l’art,  avec  leur  mé- 
rite particulier,  participent  plus  ou  moins  de  la 
science  du  dessin. 

En  effet,  grouper  des  personnages  sur  la  toile, 
les  disposer  pour  une  action  principale,  les  marquer 
du  sceau  de  la  passion  qui  les  a animés  à une  époque 
précise,  leur  restituer  leur  port,  leur  nature  et  leurs 
habitudes  les  plus  caractéristiques,  les  rendre  à 
leurs  emplois  réels  ou  à leurs  rôles,  amener  surles 
visages  les  teintes  qui  les  font  vivre,  accroître 
l’espace  ou  profondeur,  par  la  dégradation  ou  le 
renforcement  des  tons,  c’est  toujours  imiter  ; et 
cette  imitation  doit  incontestablement  commencer 
par  une  reproduction  exacte  des  formes,  telles 
qu’elles  nous  apparaissent. 

Sans  ce  travail  préalable,  il  n’est  point  de  tableau 
possible.  Il  en  est  de  même  dans  la  composition 
littéraire  : avant  d’habiller  des  phrases,  il  faut  avoir 
des  idées,  et  savoir  ce  que  l’on  veut  dire  avant  de 
songer  au  style. 

Le  dessinateur,  doit  être  vrai , soit  que,  suivant 
l’espace  dont  il  dispose,  il  y jette  des  masses  d’ob- 
jets, soit  qu’il  se  borne  à parler  aux  yeux  par  un 
seul  groupe,  ou  même  un  personnage  isolé. 

Pour  atteindre  la  vérité  dans  le  dessin,  il  ne  faut 
pas  exécuter  de  convention,  et  avoir  toujours  un 
modèle  sous  les  yeux,  c’est-à-dire  la  nature  elle- 
même  animée  ou  inanimée. 

Fussiez-vous  encore  inhabile  à manier  le  crayon 
et  le  pinceau,  si  vous  vous  êtes  mis  en  sa  présence, 
même  à travers  vos  défectuosités,  on  reconnaît  que 
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vous  avez  vu  la  nature  ; tandis  qu’au  contraire  votre 
style  le  plus  soigné  apprendra  que  vous  vous  en 
êtes  passé. 

Malgré  tout  son  talent,  Paul  Pooter  n’a  certaine- 
ment pas  dessiné  ses  animaux  dans  toute  la  vérité 
de  leur  nature  ; et  nous  oserons  dire"  que,  quoiqu’il 
soit  encore  un  des  premiers  paysagistes,  Claude  le 
Lorrain  n’a  pas  renfermé  dans  ses  cadres  toutes  les 
beautés  d’une  soirée  de  septembre,  alors  que  le 
soleil,  se  cachant  à l’horizon,  entre  des  draperies 
d’or  et  de  pourpre,  abandonne  les  campagnes  à ce 
calme  touchant  qui,  témoin  des  derniers  signes 
du  mouvement  animé,  précède  une  nuit  pai- 
sible. 

Tout  ce  qui  a des  formes  fixes  et  permanentes 
est  d’une  copie  facile  pour  le  dessinateur  comme 
pour  le  peintre  ; celles-ci  donnent  tout  le  temps 
de  les  saisir.  Tout  ce  qui  est  fugitif  et  passager  se 
reproduit  avec  plus  de  peine. 

Le  dessin  qui  se  borne  au  décor  ou  à la  copie 
d’une  nature  morte,  est  classé  au  dernier  rang  sur 
l’échelle  de  l’art.  Viennent  ensuite  les  fleurs. 
Douées  d’un  commencement  de  vie,  nuancées  dans 
leurs  teintes  comme  la  créature  humaine,  ce  chef- 
d’œuvre  de  la  vie  animée,  comme  lui  elles  ont  leur 
principe,  leurs  progrès  et  leur  déclin.  En  elles,  le 
mouvement  peut  se  prendre  à son  origine  ; la  flexi- 
bilité de  leurs  tiges,  leur  fane  légère  et  aérienne, 
leurs  corolles  si  variées  de  formes,  si  gracieuses 
dans  leurs  contours,  leurs  émanations  même,  les 
font  participer  tellement  à l’existence  dont  nous 
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sommes  en  possession,  que  partout  elles  lui  ont 
servi  de  symboles. 

La  tâche  de  les  dessiner  et  de  les  peindre  n’était 
donc  pas  dépourvue  de  mérite. On  a pu  les  considérer 
comme  un  reflet  de  la  vie,  et,  tout  faible  qu’il  est, 
ce  reflet,  pour  le  philosophe  lui-même,  ne  sera 
jamais  sans  valeur. 

Le  paysagiste,  avec  les  lignes  qu’il  trace  voit 
s’agrandir  son  horizon.  Chargé  de  replacer  sous 
nos  yeux  le  séjour  de  l’homme  avec  toutes  ses  ma- 
gnifiques décorations,  on  lui  sait  gré  de  s’engager 
dans  le  vaste  champ  de  la  nature  tandis  que  le 
peintre  de  fleurs  n’en  saisit  qu’une  sommité  frêle 
et  délicate. 

Ce  qui  accroît  le  prix  du  paysage  c’est  la  diffi- 
culté même  que  son  exécution  présente  pour  être 
vraie;  car  à certains  égards,  elle  dépasse  celles  qui 
attendent  le  genre  de  peinture  le  plus  relevé. 

En  effet,  on  peut  rigoureusement  admettre  que 
le  pinceau,  en  traitant  un  sujet  historié,  s’est  em- 
paré du  point  mathématique  où  l’action  se  décide 
de  ce  moment  précis  où  le  geste  indique  le  mou- 
vement résolu  où  le  silence  suit  la  voix  s’il  ne  la 
précède,  où  l’expression  se  dessine  en  témoignage 
soit  du  coup  porté  à l’âme,  soit  de  l’attente  des 
spectateurs.  Cette  pause  instantanée  ne  fut-elle  pas 
conforme  à la  vérité,  on  peut  au  moins,  la  supposer 
admissible. 

Mais,  dans  le  paysage,  il  n’y  a point  de  pause. 
Comment  y faire  voler  la  nue,  courir  le  char, 
couler  l’onde,  mouvoir  le  feuillage  ? 
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Le  dessinateur-peintre  n’a  pour  ressource  que 
d’indiquer  les  causes  par  les  effets.  Il  faut  que  son 
œil  clairvoyant  ait  suivi  les  progrès  et  la  décadence 
delà  lumière;  il  faut  que,  sans  cesse  le  crayon  à 
la  main,  il  ait  étudié  les  signes  du  mouvement  sur 
la  nature  en  action  ; qu’illui  ait  dérobé  à elle-même 
les  moyens  de  la  représenter  en  cet  état,  et  de  lui 
donner  l’animation  qui  lui  est  propre;  car,  bien 
que  le  mouvement  ne  soit  pas  réellement  figuré 
sur  la  toile  des  Lorrain  et  des  Ruisdaël,  on  y 
trouve  au  moins  l’aptitude  à le  recevoir  ; et  encore 
le  sentiment  nous  dira  toujours  qu’il  manque 
quelque  chose  dans  ce  genre  de  représentation. 

On  conçoit  que  l’éducation  du  paysagiste  ne 
s’achève  que  par  une  étude  raisonnée  de  la  pers- 
pective ; moins  qu’un  autre,  il  peut  se  passer  de  la 
science  des  lignes  et  celles  de  l’architecture  ne 
doivent  être  qu’un  jeu  de  sa  main.  Leur  immobilité 
même  en  rend  la  copie  facile. 

' A défaut  de  palette,  un  artiste  au  crayon  et  au 
fusain  habile  peut  arriver  à obtenir,  dans  un  dessin 
monochrome , des  effets  de  tons  exprimant  aussi 
bien  que  possible  les  rapports  des  couleurs,  comme 
nous  l’expliquons  à la  fin  de  ce  volume. 

En  résumé,  n’oublions  pas  que,  de  toutes  les 
qualités  indispensables  à l’exercice  de  l’art  d’imi- 
tation, il  n’en  est  pas  une  seule  dont  l’application 
soit  aussi  fondamentale  que  celle  du  dessin. 

Or,  le  dessinateur  ou  le  peintre,  s’inspirant  soit 
de  la  reproduction  d’une  gravure  ou  d’un  tablean 
de  maître,  soit  d’une  vue  d’après  nature,  soit  d’un 
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sujet  idéal  à composer  sur  papier  ou  sur  toile, 
nous  traiterons  : 

1°  Du  paysagiste  en  chambre  ( inventeur  ou 
copiste ). 

2°  Du  PAYSAGISTE  EN  CAMPAGNE  ( tOUl'iste ). 


III.  — LE  PAYSAGISTE  EN  CHAMBRE 
Notions  préalables. 

Nous  supposons,  qu’avant  de  faire  du  paysage 
une  étude  particulière,  notre  élève  a déjà  appris 
à dessiner  et  à peindre  ; et  qu’expert  dans  le  manie- 
ment du  crayon,  du  fusain,  de  la  plume  et  du  pin- 
ceau, il  possède  suffisamment  les  règlesde  la  pers- 
pective, de  l’anatomie,  de  l’architecture,  etc.,  qui 
lui  seront  indispensables  pour  tracer,  décorer  et 
peupler  convenablement  ses  tableaux  pittoresques. 

Pour  les  peindre  à l 'eau  ou  à l 'huile,  il  doit 
savoir  la  théorie  des  couleurs  et  des  teintes,  l’art 
de  les  mélanger  et  de  les  appliquer. 

Que  sa  composition  soit  monochrome  ou  coloriée , 
il  importe  qu’il  ait  aussi  l’expérience  du  travail  sur 
papier,  sur  carton,  sur  toile,  etc. 

Mais,  comme  nous  l’avons  dit  ailleurs:  « quel 
que  soit  l’outil  ou  le  subjectile  qu’il  emploie  pour 
rendre  sa  pensée,  ou  reproduire  celle  d’autrui,  les 
principes  sont  les  mêmes;  le  maniement  de  la 
matière  seul  diffère  suivant  le  genre  que  l’on 
adopte.  » 

A ceux  qui  manqueraient  de  notions  ci-dessus, 
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nous  conseillons  de  consulter  les  traités  spéciaux 
que  nous  avons  rédigés  sur  ces  divers  articles,  et 
qui  se  trouvent  à la  même  librairie. 

Agencement  et  Outillage. 

Le  paysagiste  amateur  peut  adopter  pour  atelier, 
une  pièce  quelconque  de  son  local,  pourvu  quelle 
soit  bien  éclairée. 

Elle  sera  garnie  des  meubles  usuels,  avec  table 
à pupitre,  planche  à dessiner;  escabeaux,  che- 
valets, châssis,  etc. 

De  plus,  il  lui  faudra: 

Pour  le  dessin  : 

Assortiment  de  papiers  et  cartons  blancs  et  de 
couleurs,  variés  d’épaisseur  et  de  grain. 

Crayons,  fusains,  mine  de  plomb,  sanguine, 
craie  blanche  ; 

Plumes  de  fer,  roseaux  et  plumes  d’oie; 

Mie  de  pain,  estompes,  gomme  à effacer,  etc; 

Encre  de  chine,  couleurs  spéciales,  pour  laver, 
teinter  et  rehausser; 

Portecrayon,  canif,  règle,  équerre,  rapporteur, 
compas  ; 

Portefeuille  pour  serrer  le  papier  et  les  dessins 
faits  ou  commencés. 

Pour  la.  peinture  : 

La  classique  boîte,  contenant  dans  ses  compar- 
timents : 

Couleurs  variées  en  poudre  ou  en  tubes; 

Brosses,  pinceaux,  pincelier,  couteaux  souples; 

Flacons  à huile,  à essence,  et  à vernis  ; 
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Godets,  palettes,  etc. 

Gomme  on  peut  peindre  sur  papier,  toile,  bois, 
canevas,  etc.,  on  s’approvisionnera  des  matières 
diverses  que  l’on  adoptera  pour  subjectiles. 

Il  va  sans  dire  que,  décorées  de  tableaux  et 
d’estompes,  les  murailles  de  l’atelier,  montreront, 
au  premier  coup  d’œil,  qu’on  est  chez  un  paysa- 
giste. 

Des  copies. 

Si  l’artiste  émérite,  doué  d’une  mémoire  heu- 
reuse et  d’une  imagination  féconde,  guidée  par  l’ex- 
périence d’une  longue  pratique,  en  arrive  à impro- 
viser, suivant  sa  fantaisie,  des  sujets  plus  ou 
moins  piquants,  il  n’est  pas  de  même  de  l’ama- 
teur, surtout  à son  début. 

Sans  modèles  devant  les  yeux,  il  ne  saurait  rien 
dessiner. 

Or,  d’une  manière  générale,  il  y a deux  sortes 
de  modèles  : 

1°  La  nature  que  nous  étudierons  plus  loin,  avec 
le  paysagiste  en  campagne ; 

2°  Les  estampes,  gravures  et  tableaux  de  maîtres. 

- Conseils  aux  copistes.  — Pour  bien  copier,  on 
place  devant  soi  le  modèle  à une  distance  suffi- 
sante pour  pouvoir  en  embrasser  l’ensemble  d’un 
seul  coup  d’œil  et  porter  tour  à tour  le  regard  du 
modèle  à la  copie,  et  de  la  copie  au  modèle,  sans 
baisser  la  tête  et  sans  être  obligé  de  la  tourner  à 
droite  puis  à gauche. 

Dans  tous  les  cas,  le  rayon  visuel  du  dessinateur 
doit  se  porter  perpendiculairement  au  centre  delà 
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surface  du  sujet  à reproduire.  L’oubli  de  ce  pré- 
cepte ne  tarderait  pas  à amener  des  déformations 
grossières  et  des  écarts  grotesques. 

De  son  côté,  le  papier  sur  lequel  on  veut  copier 
doit  être  posé  dans  les  mêmes  conditions  de  jour, 
d’étendue  et  çle  direction  visuelle  que  le  modèle. 

Ceci  fait  on  cherche  d’abord  à se  rendre  bien 
compte  de  la  proportion  existante  entre  la  hauteur 
et  la  largeur  dudit  modèle.  Le  résultat  de  cette 
expertise  sera  de  renfermer  le  dessin  projeté  dans 
un  cadre  proportionnel  à celui  de  l’original. 

Dès  qu’en  l’envisageant  d’ensemble,  on  y a dé- 
couvert un  point  saillant,  ou  une  grande  ligne 
d’une  direction  bien  évidente,  il  s’agit  de  fixer  la 
place  exacte  qu’ils  doivent  prendre  sur  le  papier. 

Chacun  sait  que  deux  lignes  qui  se  coupent  à 
angle  droit  sur  un  plan  y déterminent  la  position 
d’un  point.  L’application  de  ce  principe  élémen- 
taire de  géométrie  suffirait  seule  à l’exécution  d’un 
dessin,  si  l’on  avait  la  patience  de  l’expérimenter 
sur  tous  les  points.  Mais  ce  ne  serait  plus  alors 
qu’une  opération  mécanique,  complètement  étran- 
gère à l’art. 

S’il  est  bon  d’en  user,  c’est  seulement  pour 
établir  des  points  de  repère  sans  lesquels,  malgré 
toute  son  attention,  le  débutant  surtout  verrait  son 
crayon  ou  sa  plume  s’égarer  et  battre  la  cam- 
pagne. 

On  peut  faire  cette  opération  fictivement  avec 
les  yeux,  ou  avec  un  trait  léger  de  fusain  ou  de 
craie  facile  à enlever. 
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Par  ce  point  pris  sur  le  modèle,  faisons  passer 
deux  lignes  droites,  dont  la  première  verticale 
coupe  perpendiculairement  le  plan  de  bas  en 
haut;  et  la  seconde  horizontale  le  traverse,  de 
gauche  à droite  et  d’un  bord  à l’autre. 

Alors  nous  observons  les  points  sur  lesquels 
tombent,  aux  bords  du  cadre,  les  extrémités  des 
deux  lignes  en  croix,  et  il  nous  est  facile  d’ap- 
précier à quelles  distances  des  angles  du  modèle 
ils  se  trouvent. 

Gomme  nous  avons  eu  soin  de  simuler  par  un 
trait  sur  notre  papier  l’encadrement  du  modèle 
exactement,  nous  y trouvons  sans  peine  les  points 
correspondants  à ceux  de  l’original. 

Joignant  donc  par  deux  lignes  droites  les  points 
du  haut  et  du  bas,  et  ceux  de  gauche  et  de  droite, 
l’endroit  où  elles  se  croisent  désigne  la  place  où 
doit  se  trouver  l’objet  saillant  que  nous  avons  en 
vue  d’indiquer  tout  d’abord  sur  la  copie. 

Ce  procédé  est,  nous  le  répétons,  utile  pour 
l’élève  inexpérimenté,  mais  l’artiste  évitera  d’en 
abuser.  Mieux  vaut  exerçant  son  regard  risquer 
quelques  erreurs,  qui  seront  largement  com- 
pensées par  l’avantage  d’acquérir  plus  de  liberté 
et  de  souplesse  dans  l’exécution,  plus  de  crânerie 
dans  le  rendu,  plus  de  justesse  enfin,  et  de  sûreté 
dans  le  coup  d’œil. 

Quand  on  a pris  l’excellente  habitude  d’envi- 
sager tout  de  suite  le  modèle  par  le  grand  côté  et 
parl’ensemble,  ons’essaie  bravement  àleslraduire  ; 
si  l’on  y réussit,  tout  le  reste  viendra  de  soi,  sinon 
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il  pourrait  bien  se  faire  qu’il  ne  vînt  rien,  ou  du 
moins,  rien  de  bon. 

Quelques  exemples  rendront  ces  conseils  plus 
intelligibles,  plus  clairs  et  achèveront  de  les  fixer 
dans  la  mémoire. 

Imaginons  que  l’on  ait  à copier  une  marine  avec 
des  vaisseaux  : 

La  première  chose  qui  frappe  l’attention  c’est  la 
/ne/’,  le  ciel  et  Veau,  ces  deux  grands  éléments  de 
la  composition. 

Que  devra-t-on  d’abord  déterminer?  quel  sera  le 
point  saillant  à choisir,  la  grande  ligne  la  plus  évi 
dente  ? 

L’élève  en  suivant  les  indications  qui  précèdent 
à déjà  répondu  : la  ligne  d’horizon  ; c’est-à-dire 
celle  qui  sépare  le  ciel  de  la  mer. 

Pour  la  déterminer,  il  suffira  de  conduire  un 
trait  horizontal  qui  divise  la  surface  du  futur  dessin 
dans  les  mêmes  proportions  que  celles  dans 
lesquelles  l’original  se  trouve  coupé. 

Dans  ce  cas,  si  sur  le  modèle,  l’espace  laissé  à 
la  mer  est  plus  grand,  ou  moindre  d’un  quart,  d’un 
tiers,  etc.,  que  celui  réservé  au  ciel,  ou  s’il  lui 
estégal,  ce  même  espace  devra  être  sur  la  copie, 
égal,  plus  grand  ou  plus  petit  d’un  quart,  d’un 
tiers,  etc. 

Considérons  maintenant  les  deux  parties  séparé- 
ment. Commençons  par  le  ciel.  S’il  est  pur,  tout 
est  dit;  mais  s’il  est  nuageux,  il  faut  l’analyser 
pour  se  rendre  compte  de  l’importance  des  nuages 
sur  l’azur,  de  leur  direction,  de  la  place  qu’ils  y 
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occupent,  de  leurs  formes  particulières.  Puis,  pro- 
cédant de  l’ensemble  au  détail,  on  les  esquisse  sur 
le  papier  ou  sur  la  toile. 

Avant  d’aller  plus  loin,  on  procédera  de  même 
pour  la  mer,  ce  que  l’on  a fait  dans  le  ciel  pour  les 
nuages,  on  le  fera,  sur  l’eau,  pour  les  navires, 
pour  les  îlots,  en  continuant  de  ne  pas  se  préoc- 
cuper des  détails,  que  l’on  retrouvera,  ensuite  tout 
naturellement  dans  l’ensemble  si  on  l’a  disposé  et 
reproduit  aussi  exactement  que  possible. 

D’abord,  un  paysage  (qu’on  le  fasse  d’après 
nature,  ou  d’après  un  tableau)  doit  toujours  com- 
mencer en  ébauchant  le  ciel  et  les  fonds. 

Qualités  d’une  bonne  copie.  — Pour  que  le 
copiste  nous  donne  comme  un  fac-similé  de  l’œuvre 
originale,  il  importe  qu’il  l’exécute  matériellement 
avec  les  procédés  du  maître  et  avec  une  touche  et 
des  matières  colorantes  équivalentes  à celles  du 
modèle. 

En  copiant  sur  toile,  un  tableau  peint  sur  bois 
on  n’obtiendraitjamais,  quoi  qu’on  fasse,  unaspect 
identique. 

Quant  à deviner  à première  vue  les  procédés 
personnels  employés  par  l’auteur  dans  l’exécution 
de  son  œuvre,  c’est  un  problème  difficile  à ré- 
soudre, si  l’on  n’a  pas  beaucoup  copié  déjà,  ou 
composé  soi-même.  Il  est  pourtant  dans  l’art  de 
s’exprimer  des  synonymes  nombreux  de  pensées, 
et  quand  on  a appris  à discerner  ces  synonymes 
de  touches  et  de  mélanges  de  couleurs,  on  peut 
chercher,  par  des  tâtonnements  successifs,  les 
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effets  les  plus  approchants  de  celui  que  l’on  vise, 
jusqu’à  ce  qu’on  l’ait  obtenu  le  plus  parfaitement 
possible. 

Si  le  peintre  a le  champ  libre,  pour  la  touche, 
le  coloris,  les  attitudes,  la  disposition  et  l’expres- 
sion de  son  original  ; le  copiste  est  tellement  as- 
treint et  borné,  qu’il  aura  grande  peine  à rendre 
cetair  libre  et  cet  esprit.  Il  est  presque  impossible 
que  la  main  exécute  parfaitement  ce  que  l’imagina- 
tion n’a  pas  conçu,  et  le  peintre  lui-même  en  se 
recopiant  n’y  mettrait  pas  la  même  beauté. 

1 Cependant  il  peut  arriver  qu’une  copie  soit  meil- 
leure que  l’original.  Un  peintre  médiocre,  a eu, 
par  exemple,  une  grande  idée,  mais  n’a  pas  su  la 
rendre  avec  les  qualités  qu’elle  comporte;  si  un 
habile  praticien  saisit,  d’après  lui,  cette  idée  dans 
tout  ce  qu’elle  a de  sublime,  il  en  perfectionnera 
la  touche,  le  colori,  l’expression  : la  copie  sera 
\alors  préférable  à l’original.  j 

' Choix  des  modèles.  — 11  n’est  pas  possible  de'' 
bien  représenter  les  objets  non  seulement  qu’on 
n’a  point  vus,  mais  qu’on  n’a  point  dessinés.  Si  un 
peintre  n’a  point  vu  le  lion,  il  ne  saurait  le  peindre  ; 
s’il  l’a  vu,  il  ne  peut  le  représenter  qu’imparfaite- 
ment,  à moins  qu’il  ne  l’ait  dessiné  ou  peint  d’après 
nature  ou  d’après  l’ouvrage  d’un  autre. 

Mieux  vaut  donc  imiter  les  autres  que  défaire  à 
sa  guise,  quelque  chose  de  faux.  C’est  en  meublant 
d’abord  sa  mémoire  d’études  préalables  qu’on  se 
prépare  à pouvoir  composer  plus  tard. 

Ayant  l’esprit  tout  plein  de  la  vue  des  belles 
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choses,  l’apprenti  peintre  y ajoute  et  diminue  selon 
son  goût  et  la  portée  de  son  jugement  ; et  ce  chan- 
gement se  fait  en  comparant  les  idées  de  ce  qu’on 
a vu  et  en  choisissant  ce  que  l’on  a trouvé  de  bon. 

Raphaël,  qui,  dans  sa  jeunesse,  n’avait' que  les 
idées  des  ouvrages  du  Pérugin,  son  maître,  les 
ayant  comparés  ensuite  à ceux  de  Michel-An^e  et 
avec  l’antique,  a choisi  ce  qui  lui  a semblé  de  meil- 
leur et  s’est  fait  un  goût  épuré,  tel  que  nous  le 
voyons  dans  ses  œuvres. 

Un  homme  de  génie  peut  inventer  un  sujet  en 
général  ; mais  s’il  n’a  pas  fait  l’étude  des  objets 
particuliers,  il  sera  embarrassé  dans  son  exécution 
à moins  qu’il  n’ait  recours  à la  copie  d’études  que 
les  autres  ont  faites,  s’il  n’a  ni  le  temps  ni  la  faci- 
lité de  voir  la  nature,  il  pourra  étudier  les  tableaux, 
dessins  et  gravures  des  maîtres  qüi  ont  su  choisir 
les  meilleurs  endroits  et  s’en  servir  avec  intelli- 
gence. 

Tel,  par  exemple,  qui  voudra  faire  du  paysage  et 
qui  n’aura  jamais  vu  ou  suffisamment  observé  les 
sites  propres  à être  peints  par  leur  bizarrerie  ou 
par  leur  agrément,  fera  bien  de  profiter  des  ou- 
vrages de  ceux  qui  les  ont  vus  et  représentés 
d’après  nature. 

Il  trouvera  même  à ce  travail  un  double  avan- 
tage : il  y verra  la  nature  débarrassée  de  beaucoup 
de  choses  peu  artistiques  que  le  maître  a su  rejeter  ; 
et  il  apprendra  par  là  à ne  prendre  dans  la  nature 
que  ce  qu’elle  a de  beau,  et  à rectifier  ce  qu’elle  a 
de  défectueux. 


28 


LE  PAYSAGISTE  EN  CHAMBRE 


Indépendamment  des  chefs-d’œuvre  des  maîtres 
anciens,  le  Titien,  les  Carraclies,  le  Poussin,  Bour- 
don, Campagnole,  Paul  Bril , Brenghel,  et  de  ceux 
que  nous  avons  déjà  cités,  nous  avons  parmi  les 
modernes  une  riche  collection  de  modèles  à suivre 
dans  tous  les  genres  : 

Les  commençants  dessinateurs  consulteront  avec 
fruit  Y Album  Humbert , Yvon,  Bayard , Gèlibert, 
et  les  cahiers  de  la  méthode  Cassagne. 

Le  fusiniste  étudiera  les  paysages  à' Allongé, 
Appian , Decamps,  Troyon,  Lalanne,  Bellele. 

Pour  la  peinture,  on  pourra  s’inspirer  des  bril- 
lantes compositions  des  : Corot,  Daubigny , Théodore 
Rousseau , Français,  Pelouze,  Busson,  Lancier, 
Bernier,  Millet. 

Et  pour  les  marines  : Wéber,  Baille,  etc.,  etc. 

Du  calque. 

Même  sans  savoir  dessiner,  on  peut  copier  un 
dessin  ou  une  estampe  au  moyen  d’une  couleur  en 
poudre  dont  on  frotte  une  feuille  de  papier.  On 
applique  le  côté  coloré  de  ladite  feuille  sur  le  vé- 
lin qui  doit  recevoir  l’empreinte  du  dessin  ; puis  on 
pose  l’estampe  dessus,  l’image  en  dehors. 

Après  avoir  fixé  avec  des  punaises,  sur  la  planche 
à dessiner,  les  trois  feuilles  superposées,  de  ma- 
nière qu’elles  ne  se  dérangent  pas,  on  passe  une 
pointe  émoussée  et  douce  sur  tous  les  contours  et 
les  traits  de  l’image,  qui  se  reproduisent  sur  le 
vélin. 

On  décalque  aussi  au piontillé,  ou  avec  du  papier 
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végétal  transparent  dont  on  recouvre  le  dessin  et 
l’on  suit  avec  la  plume  ou  le  crayon  tous  les  traits 
qu’on  voit  à travers. 

Pour  réduire  ou  grandir  un  dessin  en  le  copiant 
et  tout  en  conservant  les  proportions  relatives  de 
chaque  partie  du  sujet,  on  trace  sur  l’image,  au 
fusain  très  léger,  ou  à la  craie,  un  certain  nombre 
de  carreaux  égaux,  dont  on  mesure  la  grandeur 
exacte. 

Si  l’on  veut  faire  la  copie  unefois,  deux  fois,  trois 
fois  plus  petite  ou  plus  grande  que  le  modèle  on 
choisit  un  vélin  une  fois,  deux  fois,  trois  fois  plus 
petit  ou  plus  grand,  et  on  y trace  un  nombre  de 
carreaux  égal  à celui  du  modèle. 

On  dessine  ensuite  son  traita  vue  d’œil,  enayant 
soin  de  placer  chaque  partie  de  l’original  dans  le 
carreau  qui  *lui  correspond  sur  la  copie  : c’est  ce 
qu’on  appelle  réduire  ou  grandir  aux  carreaux . 
Les  peintres  disent  : graticuler. 

Un  célèbre  mathématicien  M.  Langlois,  avait  in- 
venté, jadis,  un  instrument  appelé  singe  extrême- 
ment commode  pour  réduire  et  grandir,  sur  la 
copie,  les  traits  des  dessins  et  des  estampes. 

Le  pantographe  moderne  remplit  le  même  but; 
mais  quelque  perfectionnés  que  soient  ces  instru- 
ments, leurs  effets  sont  si  inférieurs,  à ce  qu’un 
bon  dessinateur  peut  réaliser  à vue  d’œil  qu’un 
connaisseur,  homme  de  goût,  ne  saurait  en  être 
flatté. 

De  la  composition. 


« Celui  qui  est  vraiment  destiné  par  la  nature  à 
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devenir  un  artiste,  a dit  Delécluze,  apprend  l’art 
de  composer  successivement  et  presque  à son 
insu. 

« Sans  aucun  des  secours  que  donne  la  science, 
d’abord  il  reproduit  tout  ce  qu’il  voit  aidé  seule- 
ment de  sa  mémoire  et  poussé  par  son  imagina- 
tion. 

« Mais  dès  qu’on  lui  a mis  le  crayon  à la  main, 
dès  qu’il  a envisagé  la  forme  des  corps  sous  le 
double  rapport  de  leur  réalitée, t de  leur  apparence 
il  perd  cette  confiance  aveugle  qu’il  avait  dans  ses 
facultés  naturelles,  et  bientôt  même  il  ne  tarde  pas 
à reconnaître  son  ignorance. 

« Cet  aveu  intérieur  est  le  premier  pas  qu’il 
fait  dans  la  longue  carrière  qu’il  veut  parcou- 
rir. » 

Or  il  ne  pourra  se  livrer  entièrement  à l’étude 
de  la  composition  que  quand  il  se  sera  fait  de 
l’art  de  dessiner  et  de  peindre  une  habitude 
telle  qu’elle  rivalise  avec  ses  facultés  naturelles, 
et  qu’elle  lui  fasse  sentir  le  besoin  de  produire, 
comme  on  désire  de  marcher,  de  courir  et  de 
parler. 

Alors  il  exprimera  sciemment  sur  le  papier  ou 
sur  la  toile  tout  ce  qui  frappera  son  attention  de 
même  que,  dans  son  enfance,  il  reproduisait,  mais 
avec  ignorance,  tout  ce  qui  se  moulait  dans  sa 
mémoire  et  frappait  son  attention. 

Croquis.  — Il  serait  sage,  avant  de  se  hasarder 
à choisir  un  sujet  déterminé  pour  le  traiter,  de 
chercher  dans  les  lieux  publics,  comme  les  mar- 
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chés,  les  usines,  les  ports  de  mer,  par  exemple, 
les  scènes  simples  et  toutes  préparées,  que  l’on 
croquerait  avec  soin  ; l’ensemble  de  ces  croquis  ou 
copies  d’après  nature,  formerait  pour  l’artiste  un 
précieux  arsenal  de  pensées  dont,  par  quelques 
coups  de  crayon,  il  marque  l’intention  et  le  carac- 
tère qu’il  tient  à leur  donner  pour  se  les  rappeler 
et  les  utiliser  à l’occasion. 

On  fera  de  même  ce  travail  dans  les  églises, 
aux  cérémonies  publiques,  etc.,  ce  qui  fournira 
l’occasion  de  remarquer  que  dans  chaque  scène, 
les  détails  concourent  nécessairement  à expliquer 
le  sujet,  et  à faire  sentir  les  rapports  qui  les  unis- 
sent avec  l’action  principale  ; on  verra  qu’avec  des 
circonstances  modifiées  par  l’objet  qui  met  le  corps 
et  l’àme  des  hommes  en  mouvement,  on  retrouve 
toujours  unité  d 'intention  dans  les  attitudes  rela- 
tivement à l’action  principale. 

Constatons,  en  passant,  que  ces  croquis,  ces 
pensées  étant  les  premiers  traits,  les  premières 
idées  que  l’artiste  jette  sur  le  papier  pour  l’exécu- 
tion de  l’œuvre  qu’il  se  propose,  il  y met  tout  le 
feu  de  sa  verve.  Ces  barbouillages , ces  charbon- 
nées,  sont  précieux  aux  yeux  d’un  connaisseur 
parce  qu’il  y voit  tout  l’esprit  de  l’auteur,  une  fran- 
chise, un  élan,  des  touches  spirituelles  et  certain 
caractère  qu’on  ne  retrouve  souvent  plus  dans  le 
dessin  fini. 

Esquisse  et  Ebauche.  — L 'esquisse  consiste  à 
faire  au  crayon,  au  fusain  ou  au  pinceau,  une  légère 
ébauche  de  l’œuvre  qu’on  médite,  et  dans  laquelle 
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on  s’applique  à disposer  et  mettre  en  scène  dans 
l’ordre  le  plus  favorable  à l’effet  du  sujet,  les 
objets  et  les  accessoires  qu’on  a croqués,  d’après 
nature,  dans  sa  mémoire  ou  sur  papier. 

Parmilesesquissès,lesunes  ne  sont  elles-mêmes 
que  des  croquis  ; les  autres  sont  plus  finies:  dans 
les  premières,  la  main  n’a  fait  que  masser  les 
figures,  les  groupes,  les  ordonnances,  etc.,  d’une 
façon  heurtée.  Dans  les  secondes  les  pensées  sont 
plus  digérées,  et  les  figures  plus  achevées. 

Il  semble  cependant  que  le  terme  d 'esquisse 
conviendrait  mieux  aux  tableaux  faits  en  petit, 
comme  modèles  pour  être  exécutés  en  grand.  En 
général  l’exquisse  est  rarement  finie  ; mais  c’est 
sur  l’ébauche  au  contraire,  que  l’artiste  complète 
le  dessin  commencé. 

Invention.  — Dans  la  composition,  l’art  d’in- 
venter et  de  disposer  convenablement  tous  les  ob- 
jets qui  doivent  entrer  dans  la  représentation  du 
sujet  est  d’une  grande  conséquence  pour  la  beauté 
du  tableau  : elle  dirige,  elle  règle  les  idées  que 
l’artiste  veut  exciter  en  nous. 

Lorsqu’elle  est  bien  entendue  l’ensemble  frappe 
au  premier  coup  d’œil  ; on  est  flatté,  on  reste  saisi. 
Est-elle  mal  entendue  ? Ses  différentes  parties 
fussent-elles  d’ailleurs  très  belles,  font  naître  une 
confusion  d’idées  semblables  à celle  qui  règne 
dans  les  objets  du  tableau  : on  est  dégoûté  comme 
d’un  livre  où  les  belles  pensées,  les  traits  bien 
frappés  mais  rapportés  et  serrés  sans  méthode 
et  sans  ordre,  se  trouvent  noyés  dans  le  clinquant 
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des  phrases  ampoulées,  et  dans  un  fatras  de  termes 
qui  ne  disent  rien. 

Dispositions.  — Quand  on  se  propose  la  repré- 
sentation d’un  sujet,  il  faut  d’abord  connaître  tout 
ce  qui  doit  y concourir,  soit  qu’on  le  puise  dans 
l’histoire,  dans  la  nature  ou  dans  son  génie. 

L’habitude  au  travail  n’apprend  pas  à disposer 
tout  avec  goût,  avec  grâce,  avec  discernement. 

On  naît  peintre,  comme  on  naît  poète;  l’étude 
perfectionne  seulement  le  goût  naturel. 

Les  parties  d’une  composition  doivent  former 
un  tout,  un  ensemble  qui  plaise  par  leur  concor- 
dance, leur  harmonie  réciproque.  Rien  ne  doit  y 
paraître  jeté  au  hasard  ; chaque  objet  demande  sa 
place,  veut  avoir  ses  proportions  convenables 
et  relatives,  et  que  chaque  figure  y joue  son 
rôle. 

Masses  et  effets.  — La  distribution  des  masses, 
c’est-à-dire  des  ombres  et  des  lumières , qui  sont 
comme  ramassées  dans  certains  endroits  dutableau, 
en  fait  toute  la  beauté,  quand  le  dessin  est  d’ail- 
leurs bien  correct. 

C’est  surtout  lorsqu’à  une  certaine  distance  on 
ne  distingue  que  vaguement  les  objets  en  détail, 
que  l’ensemble  de  la  scène  doit  paraître  comme 
un  mélange  de  jours  et  d’ombres,  dont  la  dernière 
serve  de  repos  à l’œil,  et  que  les  formes  de  ces 
masses,  de  quelque  nature  quelles  soient,  réjouis- 
sent la  vue,  soit  qu’elles  consistent  en  champs,  en 
arbres,  en  draperies  ou  en  figures. 

L’ensemble,  enfin,  sera  agréable  et  amusant,  et 
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les  formes  avec  les  couleurs  présenteront  toujours 
un  coup  d’cëil  satisfaisant. 

Les  grandes  masses  ne  reproduiront  cet  effet 
qu’autantqu’elles  seront  subdivisées, commecelles 
d’une  draperie,  par  des  plis  et  des  reflets. 

Si  l’on  place  une  grande  masse  de  jour  sur  un 
champ  brun,  il  faut  que  les  extrémités  de  ce  jour 
n’approchent  pas  trop  des  bords  du  tableau,  et 
que  sa  grande  force  se  trouve  vers  le  centre. 

Quant  à 1’  effet , en  lui-même,  c’est-à-dire  la  sen- 
sation qui  naît  à la  vue  d’un  tableau.  Quand  on 
dit  qu’il  fait  bon  effet,  cela  veut  dire  que  l’on 
éprouve,  à son  aspect,  l’émotion  que  ressentirait 
le  spectateur  en  présence  de  la  réalité.  Souvent, 
hélas  ! l’artiste  maladroit  produit  des  effets  tout 
contraires  à ceux  qu’il  a cherchés  ! 

La  science  du  peintre  consiste  à faire  une  œuvre 
qui  séduise  à la  fois,  l’œil,  l’esprit  et  le  cœur  de 
tous  les  spectateurs  en  général. 

Pour  cela,  donnons  aux  objets  représentés  leurs 
formes  naturelles,  c’est  X effet  du  dessin. 

Que  chaque  objet  revête  les  couleurs  qui  lui 
sont  propres,  suivant  sa  position  dans  l’ensemble, 
il  en  résultera  un  bel  effet  de  coloris. 

Si  l’on  ménage  les  lumières  et  les  ombres, 
d’après  l’intensité  proportionnelle  qu’elles  affec- 
tent dans  la  nature  sur  les  objets  suivant  leur 
position  relative,  on  aura  l 'effet  du  clair  obs- 
cur. 

Chaque  genre  de  peinlure  est  appelé  à produire 
tous  les  effets;  mais  l’histoire, le  portrait,  le  paysage 
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doivent  avoir  en  plus  des  effets  qui  leur  sont  spé- 
ciaux. 

Le  bel  effet  du  paysage,  par  exemple,  consiste 
dans  la  représentation  de  sites  choisis  avec  goût 
et  rendus  avec  vérité.  La  hardiesse,  la  franchise 
des  contours,  les  proportions  harmonieuses,  et 
l’exactitude  des  formes  sont  des  effets  particuliers 
du  dessin  et  l’effet  propre  au  coloris,  c’est  d’achever 
l’illusion  par  le  charme,  de  la  couleur  distinctive 
et  naturelle  à chaque  objet. 

Unité  de  temps  et  d'action.  — Chaque  sujet  n’ad- 
mettant qu’une  action  et  même  qu’un  seul  instant 
de  cette  action,  tout  ce  que  l’artiste  se  propose  de 
faire  entrer  dans  sa  composition  doit  concourir  à 
représenter  cet  instant  unique,  sans  y rien  intro- 
duire de  ce  qui  a précédé  ou  succédé  : ce  serait 
enfreindre  la  loi  de  l’unité  de  temps. 

De  plus,  c’est  au  peintre  à choisir  dans  l’action 
l’instant  le  plus  favorable  et  le  plus  intéressant 
au  point  de  vue  de  l’art.  Tel  fait  très  pathétique 
dans  le  récit  d’un  roman,  serait  défavorable  en  pein- 
ture pour  la  disposition  des  groupes  ou  l’effet  des 
lumières  et  des  ombres. 

L 'unité  de  lieu  défend  de  faire  passer  une 
scène  dans  un  autre  endroit  que  celui  où  le  fait 
s’est  historiquement  passé.  On  ne  représentera 
donc  pas  dans  un  paysage  ce  que  l’histoire  dit 
avoir  eu  lieu  dans  un  appartement. 

On  peut  pourtant,  par  une  porte  ou  par  une 
fenêtre  ouvertes,  égayer  la  vue  par  quelques  bouts 
de  lointains  et  de  paysages.  La  perspective  per- 


LE  PAYSAGISTE  EN  CHAMBRE 


met  aussi,  quand  l’action  est  à la  campagne,  de 
varier  le  coup  d’œil  par  des  eaux,  des  collines, 
des  rochers,  des  fabriques;  mais  on  ne  peut  chan- 
ger le  lieu,  ni  varier,  à son  caprice,  la  décoration 
qui  lui  est  propre. 

D’après  les  lois  de  la  convenance , une  chau- 
mière, une  cabane  de  paysans  n’admettent  pas  de 
colonnades  ni  de  lambris  dorés. 

Les  divers  climats,  les  mœurs  différentes  des 
peuples  exigent,  pour  la  vérité,  que  l’on  ne  fasse 
pas  figurer  en  Europe  des  essences  végétales, 
des  costumes  nationaux,  des  ciels,  des  eaux,  des 
montagnes  ni  des  formes  architecturales  qui  ne 
conviennent  qu’à  l’Orient  et  vice  versa  ; il  en  est  de 
même  pour  les  saisons,  qui  apportent  chacune  à 
la  terre  une  décoration  spéciale.  Enfin,  pour  la 
couleur  locale,  votre  composition  devra  représenter 
son  sujet,  en  tenant  compte  de  l’heure  où  vous 
faites  passer  la  scène,  car  le  même  site  offre  un 
aspect  tout  différent  qu’on  l’envisage  le  matin,  à 
midi,  le  soir  ou  au  clair  de  lune. 

De  l'harmonie.  — Un  tableau  doit  faire  sur 
l’œil  l’effet  d’un  concert  sur  l’oreille.  Si  on  intro- 
duit dans  l’orchestre  des  instruments  bruyants  ou 
discordants,  l’harmonie  est  rompue,  l’agréable 
repos  ne  s’y  trouve  plus,  et  l’on  se  sent  tout 
étoudi,  loin  d’en  être  flatté. 

Une  partie  trop  éclatante  et  trop  forte  serait 
aussi  choquante  dans  un  tableau,  où  l’on  aime  à se 
promener  d’objets  en  objets,  par  ordre  et  avec 
plaisir. 
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L’éclat  des  couleurs  ne  parvient  pas  toujours  à 
faire  distinguer  les  objets  principaux.  Gomme  il 
n’y  a qu’une  action,  il  ne  faut  dans  le  tableau 
qu’une  lumière  dominante  ; les  petites  lumières 
éparses  éteignent  l’effet  des  masses,  si  elles  ne 
sont  ménagées  avec  art. 

C’est  dans  la  composition  qu’éclate  le  génie  du 
peintre.  Dès  qu’il  a l’idée  d’un  sujet,  son  action 
principale  se  photographie  et  se  peint  instantané- 
ment dans  sa  tête  et  ce  croquis  idéal  le  dirige  dans 
ses  études  et  dans  l’exécution  de  son  œuvre. 

Nous  recommandons  encore  aux  élèves  de  ne 
pas  se  lasser  de  faire  des  esquisses  des  choses  et 
des  traits  qui  les  frappent  le  plus  : 

1°  Dans  leurs  promenades  agrestes  ou  citadines. 

2°  Dans  la  lecture  de  l’histoire,  de  la  fable,  de 
l’iconologie. 

3“  Dans  les  belles  mises  en  scènes,  des  grands 
théâtres. 

4°  Dansda  visite  des  musées,  des  monuments 
publics,  des  fêtes  et  cérémonies  nationales,  etc. 

C’est  avec  ces  matériaux  et  en  s’accoutumant  de 
bonne  heure  à inventer  et  à composer  d’eux-mêmes, 
qu’ils  deviendront  de  vrais  artistes  : car  on  ne  peut 
donner  ce  nom  à ces  talents  bornés,  qui,  incapables 
de  rien  imaginer  ne  font  que  copier  ou  dérober 
les  créations  d’autrui,  et  méritent  si  bien  ce 
reproche  : 

O imitatores  servum  pécus!... 

Qualités  d’une  composition. — Une  composition 
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est  riche  quand  la  fécondité,  le  goût  et  la  belle 
ordonnance  s’y  font  voir  et  sentir.  La  multitude 
des  objets  n’est  pas  une  vraie  richesse,  elle  n’existe 
que  quand  le  sujet  excite  en  nous  beaucoup 
d’idées. 

Au  Luxembourg,  par  exemple,  le  tableau  du 
Poussin  représentant  le  Déluge , réveille  toutes  les 
idées  de  ce  désastre  universel. 

On  y voit  le  trouble,  la  désolation,  la  destruc- 
tion du  genre  humain  ; on  est  saisi  d’effroi  et 
d’horreur,  à son  aspect.  La  mélancolie  s’empare  de 
l’âme,  et  on  s’en  éloigne,  comme  si  ces  torrents 
roulaient  leurs  eaux  avec  fureur  pour  nous  englou- 
tir. A peine  y voit-on  cependant  deux  ou  trois 
figures  qui  font  de  vains  efforts  pour  se  sauver. 

(Jne  belle  composition  est  celle  où  chaque  objet 
est  bien  à sa  place,  oii  les  groupes  sont  bien 
contrastés. 

L 'élégance  consiste  dans  le  bon  goût  qui  a pré- 
sidé à la  mise  en  scène. 

Dans  le  sens  critiquable,  une  composition  est 
froide , maigre , confuse , chargée , forcée , extrava- 
gante, etc. 

Après  avoir  fait  dans  cette  partie  l’exposé  des 
principes  généraux  sur  lesquels  repose  l’art  du 
paysage,  soit  qu’on  veuille  reproduire  l’œuvre  d’au- 
trui, soit  qu’i  nspiré  par  l’expérience,  on  se  hasarde 
à inventer  et  composer  soi-méme,  il  nous  reste  à 
traiter  des  procédés  à employer  pour  dessiner  ou 
peindre  d'après  nature. 

Cette  élude  va  nous  conduire  à l’examen  des 
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.moyens  les  plus  sûrs  et  les  plus  faciles  pour  ren- 
dre avec  succès  les  principaux  effets  naturels  que 
présente  le  paysage  en  général  et  la  marine  en 
particulier. 

Le  ciel , les  eaux , les  terrains , les  fabriques , 
les  arbres  et  leurs  feuillages  variés,  les  bois  la 
neige,  aurores , crépuscules,  clairs  de  lune,  etc. 


IY.  — LE  PAYSAGISTE  EN  CAMPAGNE 
Équipement  du  touriste. 

Pour  se  mettre  en  campagne,  notre  touriste  en- 
dossera par  dessus  sa  chemise  de  flanelle,  un  cos- 
tume noir  ou  brun  foncé. 

Des  bottes  de  chasseur,  ou  de  fortes  chaussures 
avec  guêtres  de  cuir  lui  permettront  d’explorer  les 
marécages  sans  crainte  de  l’humidité. 

Pour  éviter  les  rhumatismes,  il  peut  se  munir  de 
sabots  de  rechange,  qu’il  mettra  pendant  le  tra- 
vail. 

Coiffé  d’un  feutre  mou  ou  d’un  panama  à grandes 
ailes,  il  s’armera  du  parasol  spécial  qu’on  vend  ad 
hoc  chez  les  marchands  de  couleurs  ; à moins  qu’il 
préfère  une  canne  à pointe  de  fer  pouvant  s’enfon- 
cer dans  le  sol,  et  à laquelle  on  visse  sur  place, 
un  vaste  parapluie. 

On  trouve  aussi  un  autre  genre  très  commode  de 
canne  composée  de  trois  branches  qui,  en  s’ou- 
vrant, f&rment  un  chevalet  qu’on  baisse  et  hausse 
ad  libitum. 


40 


LE  PAYSAGISTE  EN  CAMPAGNE 


Sac  au  dos,  comme  un  militaire  portant  dans  le 
susdit  en  sus  de  ses  divers  outils  [crayons,  pin- 
ceaux, etc.),  un  flacon  de  liquide  réconfortant  et 
quelques  provisions  de  bouche,  d’une  main  il 
brandit  le  pliant  à trois  branches,  garni  d’un  dessus 
de  cuir,  pour  s’en  servir  de  siège  ; il  y adapte,  en 
route,  son  carton  à dessin. 

Le  simple  amateur,  lui,  s’assied  prosaïquement 
sur  l’herbe,  et  dessine  en  tenant  sur  ses  genoux 
son  album  de  voyage,  composé  de  feuilles  volantes 
maintenues  par  un  élastique  ou  reliées  en- 
semble. 

Pour  la  boîte  à couleurs  (si  l’on  veut  peindre), 
on  en  vend  de  toutes  formes  et  de  toutes  gran- 
deurs, avec  assortiment  complet  des  accessoires 
nécessaires.  Il  y en  a même  qui  tiennent  si  peu  de 
place  qu’on  les  met  dans  le  havresac,  auquel  on 
peut  suspendre  encore  le  châssis  couvert  de  sa 
toile  tendue  et  préparée  d’avance. 

Ne  pas  oublier  le  fil  à plomb  et  la  règle  graduée, 
dont  nous  aurons  besoin  plus  tard. 

Installation. 

Le  vrai  touriste  est  un  soldat  de  l’art  : et  comme 
il  doit  entrer  en  lutte,  non  seulement  avec  les  dif- 
ficultés du  métier,  mais  souvent  contre  les  acci- 
dents de  terrain,  contre  le  vent  et  la  poussière, 
contre  le  soleil  et  la  pluie  (sans  compter  les  mous- 
tiques et  les  insectes  qui  viennent  lui  faire  la 
guerre),  il  faut,  qu’après  avoir  choisi  avec  intelli- 
gence le  point  de  vue  qu’il  désire  croquer , il  s’in- 
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stalle  commodément  et  dresse  sa  tente,  c’est-à-dire 
son  parasol,  solidement  planté  et  amarré  par  des 
cordes  à quelque  branche  d’arbre,  à une  roche, 
un  pan  de  mur,  une  haie  ou  tout  autre  support. 

La  belle  Nature. 

La  Nature,  en  peinture  et  en  sculpture,  s’entend 
de  tous  les  objets  visibles  et  susceptibles  d’être 
représentés. 

Or,  ce  n’est  pas  assez  d’imiter  la  Nature  de  point 
en  point,  il  faut  le  faire  avec  discernement,  et 
n’en  prendre  que  ce  qu’elle  a de  plus  beau  et  de 
plus  parfait  : elle  est  le  modèle  et  l’arbitre  souve- 
rain de  l’art;  mais  elle  a parfois  des  défauts  que 
l’artiste  doit  savoir  corriger,  et  n’en  point  laisser 
échapper  les  beautés  fuyantes  et  passagères. 

Les  œuvres  des  anciens  ne  servent  de  modèles 
aux  modernes  que  parce  qu’ils  sont  faits  avec  un 
goût,  un  choix,  une  élégance  et  une  perfection  que 
la  nature  ne  paraît  pas  avoir  surpassés. 

Il  ne  faut  cependant  pas  être  si  fort  attaché  à la 
fidélité  quand  même , des  tableaux  naturels,  que 
l’on  ne  donne  rien  à ses  études,  ni  à son  génie. 
Le  nu,  les  drapèries  feraient  souvent  un  fort  mau- 
vais effet,  sur  l’œil  des  spectateurs,  si  l’on  ne  leur 
donnait  un  certain  tour  qui  corrige  ce  qu’il  peut  y 
avoir  de  dur  et  de  sec  dans  l’objet  qu’on  copie  : 
c’est  ce  qu’on  appelle  flatter  la  nature. 

Par  malheur  beaucoup  de  peintres  voient  tou- 
jours la  Nature  telle  qu’ils  ont  appris  à la  peindre, 
et  chacun  selon  sa  manière. 


42 


LE  PAYSAGISTE  EN  CAMPAGNE 


Il  est  donc  important  de  suivre  les  avis  d’un  bon 
maître,  et  surtout  de  n’épouser  aucune  manière, 
parce  que  la  Nature  n’en  a pas. 

Séances  préliminaires. 

Dans  l’étude  et  l’exercice  de  l’art,  l’instinct  et  la 
sagacité  des  sens  font  concevoir  rapidement  mille 
secrets  de  la  nature  que  nous  n’apprendrions  que 
très  imparfaitement  par  la  science. 

Aussi  la  faculté  innée  de  l’observation  instruc-' 
tive  et  réfléchie  est-elle  une  qualité  inhérente  à tout 
homme  réellement  créé  pour  être  peintre. 

Sans  s’en  tenir  à l’étude  régulière  et  quelque- 
fois un  peu  pénible  que  l’on  fait  dans  l’atelier  du 
professeur,  il  faut  chercher  à devenir  son  propre 
maître  et  s’imposer  des  problèmes  à résoudre. 

On  doit  avoir  toujours  le  crayon  à la  main,  et 
toutes  les  réflexions  générales  que  l’on  peut  faire 
doivent  se  résoudre  en  un  croquis  ou  un  dessin 
qui  prouve  que  l’on  a trouvé  un  résultat. 

Par  exemple,  après  avoir  dessiné  à l’école,  des 
ciels,  des  eaux,  des  arbres,  des  fabriques,  le  jeune 
élève  fera  bien  d’aller  faire  une  promenade  à la 
campagne  pour  se  distraire.  V 

Il  part  le  matin  et  revient  le  soir.  L’esprit  plein 
des  difficultés  que  lui  a données  l’imitation  des 
dessins  et  tableaux  classiques,  avec  quelle  facilité 
ne  saisirait-il  pas  les  effets  de  la  lumière  et  de  la 
projection  des  ombres  sur  des  terrains  dont  les 
formes  irrégulières  ont  quelque  chose  de  rude- 
ment taillé  dans  leurs  détails,  ce  qui  rend  les  op- 
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positions  plus  fortes  et  par  cela  même  plus  faciles 
à saisir  et  à comprendre. 

Si  les  sinuositésplus  adoucies  du  terrain  laissent 
quelque  doute  dans  son  esprit,  il  porte  la  vue  sur 
des  habitations,  sur  une  église,  dont  la  disposition 
régulière  et  les  plans  bien  déterminés,  servent 
d’explication  à ce  qui  lui  avait  paru  douteux. 

Des  animaux  viennent-ils  à passer  ? 11  retrouve 
sur  desformes  tout  autres  que  celles  de  sesmodèles 
scolaires  l’occasion  d’observer  que  la  lumière  s’y 
dispense  d’après  le  même  principe. 

Il  voit  que  sur  chaque  objet  pris  en  particulier, 
il  y a un  point  plus  lumineux  que  tous  les  autres, 
un  point  d’ombre  plus  vigoureux  que  le  reste. 

Là,  particulièrement,  en  plein  air,  il  observe  la 
succession  des  reflets  qui  sont  plus  vifs  et  plus 
distincts  que  sur  les  modèles  de  l’atelier. 

Ces  observations  faites  sur  un  individu,  il  les 
reporte  sur  un  groupe  et  enfin  sur  l’ensemble  du 
pays  que  son  œil  peut  saisir,  et  partout  il  voit  que 
la  lumière  se  dispense  avec  la  même  économie  et 
qu’enfin  dans  l’étendue  d-’un  vaste  paysage  et  du 
ciel  qui  le  surmonte,  il  se  trouve  toujours  un  point 
lumineux  qui  éclipse  tous  les  autres,  une  partie 
plus  brune  que  le  reste,  ainsi  que  les  deux  séries 
de  demi-teintes  et  de  reflets. 

C’est  ordinairement  après  un  travail  opiniâtre  à 
l’atelier,  que  l’artiste  errant  à l’aventure,  et  cher- 
chant le  repos,  trouve  toujours,  au  milieu  d’une 
oisiveté  apparente,  l’occasion  de  poursuivre  l’étude 
qu’il  ne  peut  oublier. 
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C’est  après  avoir  fait,  pour  se  fortifier,  une  série 
d’essais,  quand  son  œil  est  suffisamment  exercé 
à choisir  un  site  pittoresque,  à en  analyser  les 
détails  en  les  croquant  à la  volée,  quand  son  crayon, 
devenu  habile  à esquisser  et  modeler  toutes  les 
formes  obéit  instinctivement  à son  inspiration, 
c’est  alors  qu’avec  armes  et  bagages,  il  vient  s’in- 
staller en  touriste  à l’endroit  où  nous  l’avons  laissé 
tout  à l’heure,  et  où  nous  le  retrouvons  prêt  à exé- 
cuter une  œuvre  d’importance. 

Paysage  d’après  nature. 

Position  de  l’artiste.  — Qu’il  s’agisse  de  dessi- 
ner ou  de  peindre  une  scène  avec  ses  détails  ou  de 
reproduire  séparément  chacun  de  ces  détails  avec 
les  silhouettes,  le  relief  et  le  coloris  qu’ils  ont  dans 
la  nature,  le  principe  est  le  même,  et  l’artiste  doit 
observer  une  série  de  lois  obligatoires  pour  attein- 
dre un  bon  résultat. 

En  face  de  son  site  agreste,  il  se  comportera 
comme  s’il  avait  devant  lui  une  gravure  ou  un 
tableau  à copier. 

Il  commencera  donc  à se  placer  comme  nous 
l’avons  indiqué  pour  le  travail  en  chambre,  de  ma- 
nière à pouvoir  embrasser  d’un  seul  coup  d’œil  et 
sans  tourner  la  tête,  l’ensemble  de  son  paysage. 

Pour  cela,  il  laissera  entre  lui  et  les  objets 
(i arbres , fabriques , etc.)  qui  doivent  former  le  pre- 
mier plan  de  sa  composition,  un  espace  représen- 
tant au  moins  trois  fois  la  hauteur  desdits  acces- 


soires. 
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Supposons,  par  exemple,  qu’au  premier  plan  se 
trouve  un  animal  ou  un  paysan  de  la  taille  de 
lm,  70,  il  ne  pourra  être  dessiné  dans  de  bonnes 
conditions  que  si  on  le  voit  à 4 mètres  au  moins  de 
distance,  sinon  l’on  s’exposerait  à commettre  de 
choquantes  déformations  ; au  contraire,  il  n’y 
aurait  aucun  inconvénient  à l’observer  encore  de 
plus  loin. 

La  même  loi  s’impose  s’il  s’agit  d’une  fabrique, 
d’un  arbre,  etc. 

Il  est  vrai  que  certains  édifices  sont  situés  et 
entourés  parfois  de  telle  sorte  que  l’application  du 
principe  offre  quelque  difficulté. 

On  a recours  alors  aux  règles  de  la  perspective  et 
nous  engageons  le  lecteur  à consulter  notre  traité 
spécial  pour  l’hypothèse  dont  nous  parlons. 

La  ligne  d’horizon.  — Placé  à distance  conve- 
nable, on  détermine  tout  d’abord  la  ligne  d’ho- 
rizon,, c’est-à-dire  celle  qui  est  à la  hauteur  de  nos 
yeux  en  regardant  directement  en  face  de  nous. 

Cette  ligne  s’élève  ou  s’abaisse  naturellement 
suivant  que  la  tête  de  l’opérateur  se  trouve  plus 
haut  ou  plus  bas. 

Il  est  bien  entendu  que  cette  ligne  est  fictive  et 
ne  sert  qu’à  déterminer  l’intersection  du  plan  ver- 
tical et  du  plan  horizontal , ce  dernier  se  trouvant 
à la  hauteur  de  l’œil  qui  regarde. 

La  détermination  de  cette  ligne  est  essentielle, 
car  la  plupart  des  autres  lignes  du  dessin  lui  sont 
soumises  . ainsi  toutes  les  lignes  horizontales 
doivent  aboutir  à l’horizon  ou  lui  être  parallèles  ; 
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et  quel  que  soit  leur  nombre,  toutes  ces  lignes  qui 
sont  horizontales  et  parallèles  doivent  arriver  au 
même  point. 

Une  fois  adoptée,  la  ligne  d’horizon  règle  toute 
l’opération,  et  pour  qu’elle  ne  varie  pas,  il  suffit  de 
tenir  la  tête  ou  les  yeux  toujours  à la  même  hauteur. 
Nous  ne  voulons  pas  dire  qu’il  faille  se  planter 
comme  un  conscrit  devant  son  caporal,  mais  que 
les  yeux  soient  dans  cette  condition  à chacun  des 
moments  où  l’on  interroge  la  nature  ; car  chaque 
déplacement  de  la  tête  et  des  yeux  nous  montre  les 
objets  sous  un  aspect  différent,  ce  qui  rend  impos- 
sible leur  représentation  identique. 

Faute  de  se  conformer  au  dit  principe,  de  con- 
server un  point  de  vue  unique  jusqu’à  l’achèvement 
du  dessin,  on  n’obtiendrait  que  des  effets  baroques 
et  disparates,  on  doit  regarder  la  nature,  comme 
si  on  ne  la  voyait  qu’avec  un  œil  à travers  un  petit 
trou. 

Jusqu’à  présent  nous  n’avons  fait  appel  qu’à  des 
procédés  matériels  et  presque  mécaniques,  il  en 
est  d’autres  qui  réclament  à la  fois  de  l’intelli- 
gence, du  tact  et  du  goût. 

Les  convenances.  — Nous  avons,  au  chapitre  ni, 
parlé  de  I’unité  de  sujet , de  temps , de  lieu,  à' impres- 
sion,, etc.  qui  s’impose  à toute  bonne  composition  : 
cette  loi  fondamentale  de  toute  œuvre  artistique,  a 
son  application  aussi  bien  devant  la  nature  réelle, 
que  devant  la  nature  idéale. 

Voulant  rendre  par  le  dessin  l’impression  qu’on 
a éprouvée  à première  vue  devant  un  site,  on  ne 
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devra  faire  entrer  dans  le  tableau  que  les  objets 
qui  peuvent  concourir  à l’effet  désiré. 

Qu’on  ne  nous  dise  pas  que  ces  observations  ne 
sont  pas  applicables  au  dessin  d’après  nature, 
puisqu’il  ne  doit  que  copier  ce  |que  l’on  a devant 
les  yeux. 

Nous  prouverons  facilement  qu’elles  s’adressent 
aussi  bien  à l’artiste  reproducteur  direct  de  la 
nature,  qu’à  celui  qui  s’en  fait  l’interprète  dans  une 
composition  exécutée  de  mémoire  ou  d’après  des 
études. 

S’il  est  indispensable  de  conserver,  pour  l’une 
ou  l’autre  de  ces  opérations,  une  entière  concor- 
dance dans  les  diverses  expressions  de  la  forme, 
comme  silhouettes,  dimensions  et  comme  direction 
dans  le  mouvement,  il  y a,  dans  le  même  ordre 
d’idée,  une  autre  loi  qu’on  appelle  la  symétrie. 

La  symétrie  parfaite  n’est  admise,  dans  les  arts, 
que  pour  les  sujets  pompeux  ; mais  pour  les  autres, 
on  se  contente,  avec  raison,  de  la  symétrie  des 
masses , qui  donne  à la  composition  une  certaine 
assiette  et  une  certaine  majesté,  et  n’est,  d’ail- 
leurs, nullement  exclusive  de  la  diversité  du 
détail. 

En  tout  cas,  la  liberté  d’allure  nous  semble  tou- 
jours préférable,  car  c’est  elle  qui  donné  les  effets 
les  plus  pittoresques  ; ceçi  n’implique  pas  que  plus 
une  composition  s’éloigne  de  la  symétrie  parfaite 
ou  de  celle  des  masses,  plus  elle  a de  valeur  ; mais 
en  faire  la  clef  de  voûte  d’un  système  artistique,  ce 
serait  se  condamner  à une  impuissance  relative. 
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La  symétrie  fut,  en  effet,  un  des  premiers  pas  de 
l’art  dans  son  enfance. 

Souvent  un  beau  désordre  est  un  effet  de  l’art. 

Le  beau  désordre  de  Boileau  concerne  aussi  bien 
le  peintre  que  le  littérateur  ( Ut  pictura  poésis!)-, 
et  pour  l’obtenir  tel  que  le  veut  l’auteur  de  Y Art  poé- 
tique, il  faut  des  qualités  nombreuses. 

La  meilleure  de  toutes  c’est  le  génie  !...  mais  elle 
est  aussi  la  plus  rare. 

En  attendant,  le  seul  moyen  d’y  suppléer  et  d’arri- 
ver le  plus  possible,  à trouver  ces  combinaisons 
ingénieuses  et  délicates  qu’il  inspire  spontanément 
à ses  élus,  pour  jeter  dans  leurs  œuvres  ce  beau 
désordre  auquel  tendent  les  vrais  artistes,  c’est  de 
s’habituer  à observer,  à létudier  sérieusement  les 
sciences  qui  se  rattachent  à l’art  ; c’est  de  se  mettre 
en  communication  avec  les  maîtres  de  toutes  les 
époques  et  de  toutes  les  écoles. 

La  comparaison  de  leurs  chefs-d’œuvre,  et  l’effort 
que  vous  ferez  pour  deviner  les  procédés  qu’ils 
ont  créés  dans  le  but  de  produire  certains  effets  qui 
révèlent  leur  touche  personnelle  et  leur  manière 
originale,  donneront  à votre  intelligence  un  sur- 
croît d’activité,  tout  en  épurant  votre  goût. 

Maintenant,  ainsi  préparé,  que  doit  faire  notre 
touriste  placé  en  face  de  la  nature  ? 

Choix  du  point  de  vue.  — Nous  l’avons  dit  déjà, 
et  nous  le  répétons  à dessein  : on  tomberait  dans 
une  erreur  complète  si  l’on  s’imaginait  qu’il  n’y  a 
qu’à  ouvrir  les  yeux,  si  grands  qu’ils  soient,  pour 
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voir  autour  de  nous  des  tableaux  tout  faits,  tout 
composés,  et  que  l’on  n’a  qu’à  copier. 

La  nature  nous  en  offre,  certes,  une  infinité  et 
des  meilleurs,  mais  il  faut  savoir  les  y trouver,  et 
prendre,  pour  cela,  la  peine  de  les  chercher  et  d’en 
faire  un  choix  judicieux. 

A quoi  bon  étudier  et  reproduire  ce  qui  est  laid  ou 
repoussant  de  forme  ? Or,  la  nature,  comme  l’huma- 
nité, est  belle  en  général,  ce  qui  ne  l’empêche  pas 
de  produire  parfois  des  laideurs  monstrueuses  : la 
terre  a ses  gibbosités,  comme  l’humanité  a ses  types 
à la  Quasimodo. 

Donc  il  faut  choisir  ses  modèles,  ce  qui  n’est  pas 
toujours  facile  ; mais  il  est  des  règles  de  goût  qui 
découlent  du  jugement  et  dont  les  conditions  ma- 
térielles peuvent  se  résumer  comme  suit  : 

Enirous  trouvant  devant  un  paysage  dans  lequel 
nous  cherchons  un  modèle  de  dessin,  nous  devons 
considérer  à l’heure  du  jour,  le  temps  qu’il  fait,  la 
saison  ; si  nous  sommes  en  plaine  ou  sur  la  mon- 
tagne ; si  la  distance  de  l’objet  principal  est  con- 
venable; si  les  lignes  des  fonds  se  construisent 
bien  avec  celles  des  plans  intermédiaires  et  celles 
des  premiers  plans,  et  autres  circonstances  que 
l’expérience  seule  peut  apprendre. 

Cadre  fictif.  — Pour  apprécier  mécaniquement 
ces  divers  points,  on  se  place  juste  en  face  de  la 
scène  qu’on  a choisie,  et  on  l’encadre  mentalement 
comme  on  encadrerait  un  tableau. 

Avec  un  peu  d’habitude,  on  arrive  facilement  à 
ce  résultat,  et  voici  comment  on  procède  : 
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Une  fois  installé  à l’endroit  adopté  pour  faire  le 
dessin,  on  ferme  un  œil  et  l’on  promène  l’autre  sur 
la  Nature,  en  portant  en  avant  de  chaque  côté  de 
l’œil  ouvert  ses  deux  mains,  les  doigts  joints  et 
tendus,  le  bout  vers  le  ciel  les  pouces  contre  le  vi- 
sage et  les  auriculaires  avancés  de  manière  que  les 
mains,  en  se  rapprochant  ou  en  s’éloignant,  limitent 
la  vue  dans  le  sens  de  la  largeur  sur  la  Nature. 

Lorsque  l’espace  que  l’on  a ainsi  embrassé,  paraît 
satisfaisant,  on  le  limite,  par  le  haut  et  par  le  bas. 

Pour  cela  il  suffît  d’abaisser  brusquement  la 
main  gauche  en  pliant  le  poignet,  de  manière  à ce 
qu’elle  soit  parallèle  avec  la  bouche.  On  porte,  en 
même  temps  et  par  un  mouvement  analogue  la 
main  droite  au  dessus  des  yeux,  parallèlement  aux 
•sourcils. 

Le  regard  se  trouve  ainsi  limité,  en  haut  par  la 
main  droite,  en  bas,  parla  main  gauche. 

En  exécutant  vivement  et  autant  de  fois  que 
cela  peut  être  nécessaire,  cette  manœuvre,  on  a 
une  sorte  d’encadrement  mobile,  que  l’on  peut 
élargir  ou  rétrécir,  augmenter  ou  diminuer  de 
hauteur  à volonté,  jusqu’à  ce  qu’ob  soit  satisfait 
de  ce  que  l’on  fait  entrer  dans  ce  cadre,  en  le  pro- 
menant, comme  nous  l’avons  dit,  sur  la  nature. 

Ce  moyen,  on  le  voit  est  simple  et  toujours  à la 
disposition  de  l’artiste. 

Quelques  personnes  le  remplacent  par  un  carton 
découpé. 

Formes  des  surfaces.  — Généralement  les  vues 
prises  dans  les  montagnes  doivent  être  exécutées 
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sur  des  surfaces  plus  hautes  que  larges,  et  les 
vues  de  la  plaine  sur  des  surfaces  plus  larges  que 
hautes.  En  un  mot,  il  faut  que  l’encadrement  ait 
la  grande  forme  qui  correspond  au  trait  saillant 
ou  au  caractère  de  la  nature  que  L’on  veut  repré- 
senter. 

La  forme  carrée  ou  ronde  est  réservée  aux  sujets 
exceptionnels,  autrement  l’oblongue  ou  l’ovale  est 
préférable. 

En  résumé,  il  est  de  règle  générale  que  la  forme 
de  la  surface  corresponde  à celle  de  l’objet  prin- 
cipal du  tableau. 

Durée  des  séances.  . — Nous  conseillons  de  ne 
pas  prolonger  au  delà  d’une  heure  et  demie  à deux 
heures  au  plus  les  études  faites,  sur  la  nature 
éclairée  par  le  soleil.  Quelquefois  même,  on  fera 
bien  de  s’arrêter  plus  tôt  si  les  effets  viennent  à 
changer,  si  les  clairs  et  les  ombres  se  modi- 
fient et  se  déplacent  ; sauf  à revenir  plusieurs  jours 
à la  même  place  et  à la  même  heure. 

D’autres  fois,  l’effet  est  tellement  fugitif,  qu’il 
faut  en  confier  l’impression  à des  notes  rapides, 
seulement  mnémotechniques  et  même  simplement 
à sa  mémoire,. 

Tels  sont  les  effets  du  matin  et  du  soir,  ceux  du 
lever  et  du  coucher  du  soleil,  des  temps  nuageux 
et  orageux  qui  fournissent,  dans  un  tableau,  tant 
d’éléments  pittoresques,  etc. 

Le  moment  favorable  au  prolongement  des 
séances  est  le  milieu  de  la  journée  : les  effets  se 
montrent  alors  plus  stables.  Malheureusement  ils 
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offrent  moins  d’intérêt,  moins  de  piquant  que  les 
autres. 

En  deux  mots,  on  doit  s’exercer  à dessiner  aussi 
vite  que  possible,  ou  tout  au  moins  à indiquer 
rapidement  l’effet;  c’est-à-dire,  le  rapport  des 
lumières  et  des  ombres,  rapport  fugitif  et  variable 
sous  le  ciel  comme  dans  un  intérieur  où  pénètrent 
les  rayons  du  soleil  ; tandis  qu’au  contraire  la 
forme  est  immuable. 

Mouvement  des  lignes.  — Il  est  nécèsssaire  de 
se  rendre  compte  du  mouvement  et  de  la  direction 
des  lignes,  ou  des  nuages  qui  entrent  dans  la 
composition  du  sujet,  ainsi  que  de  leurs  propor- 
tions. 

Voici  le  moyen  de  rectifier,  à ce  sujet,  les 
erreurs  que  peuvent  occasionner  les  illusions  de 
la  perspective  : 

Règle  graduée  et  fil  a plomb.  — Avec  le  fil  à 
plomb , on  s’assurera  des  lignes  verticales,  on 
pourra  comparer  la  direction  des  lignes  qui  s’en 
rapprochent  et  déterminer  les  points  qui  se  trou- 
vent verticalement  plus  haut  ou  plus  bas  que 
d’autres  points  déjà  fixés. 

En  effet,  le  fil  simple  de  cet  instrument  tendu 
obliquement  entre  les  mains  du  dessinateur,  peut 
s’appliquer  à toutes  les  lignes,  et  en  prolonger  la 
direction  jusqu’à  ce  qu’elles  coupent  une  autre 
ligne  déjà  indiquée  ou  l’un  des  bords  supérieur 
ou  inférieur  du  cadre  fictif,  et  par  conséquent, 
marquer  exactement  la  direction  correspondante 
de  la  nature  du  dessin;  puisque,  sur  le  dessin, 
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la  même  ligne  prolongée  doit  couper  les  mêmes 
lignes  ou  le  bord  du  cadre  réel,  au  même 
point  que  le  fil  à plomb  les  coupe  dans  la  na- 
ture. 

Quant  a la  règle  graduée,  elle  sert  à apprécier 
de  combien  un  point  s’éloigne  d’un  autre  par  rap- 
port à un  troisième,  soit  en  hauteur,  soit  en  lar- 
geur, et  soit  obliquement. 

Pour  faire  usage  de  celte  règle,  il  convient  d’ob- 
server deux  conditions  essentielles  : 

La  première  est  de  la  maintenir  toujours  à la 
même  distance  de  l’œil  et  le  plus  loin  possible. 

La  seconde  est  de  la  placer  de  manière  à ce  que 
le  rayon  visuel  soit  perpendiculaire  sur  son 
milieu. 

Divisions  du  paysage.  — Si  donc  nous  sommes 
en  face  d’un  paysage,  et  posons  notre  règle  dans 
les  conditions  ci-dessus,  comme  elle  est  divisée 
en  vingt  parties,  et  que  ses  extrémités  correspon- 
dent aux  bords  latéraux  du  cadre  fictif,  c’est-à- 
dire  qu’elles  vont  rejoindre,  de  chaque  côté,  l’es- 
pace que  nous  voulons  reproduire,  chacune  des 
vingt  divisions  de  la  règle  correspondra  avec  un 
point  du  paysage,  et  comme  ces  divisions  sont 
égales,  la  règle  partagera  aussi  le  paysage  en 
vingt  parties  égales. 

Si  d’un  autre  coté,  nous  fractionnons  la  largeur 
de  notre  dessin  en  vingt  parties  pareilles  les 
unes  aux  autres,  chacune  de  ces  parties  corres- 
pondra à celles  indiquées  sur  la  nature  par  notre 
règle  graduée. 
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Enfin,  si  nous  tenons,  dans  les  conditions  ci- 
dessus  : la  règle  horizontalement , nous  constatons 
que  son  quatrième  point  correspond,  par  exemple, 
à un  tronc  d’arbre,  et  nous  en  concluons  que  nous 
devons  marquer  ladite  tracesur  le  quatrième  point 
de  division  de  notre  dessin. 

Au  septième  point  correspond  un  clocher  ; 

Au  douzième  point,  un  second  tronc  d arbre  ; 

Au  dix-septième  point,  une  arche  de  pont,  etc. 

Nous  marquons  ce  clocher,  ce  second  trou  et 
cette  arche  de  pont  aux  septième,  douzième,  dix- 
septième,  divisions  de  notre  dessin,  et  ainsi  de 
suite. 

Après  avoir  appliqué  ce  système  horizontale- 
ment, nous  l’appliquons  de  même  dans  le  sens 
vertical,  et  peu  à peu  nous  arrivons  à obtenir  dans 
la  hauteur  et  dans  la  largeur  de  la  surface  sur  la- 
quelle nous  nous  proposonsde  dessiner,  un  nombre 
de  points  de  repères  suffisants  pour  être  sûrs  de 
ne  pouvoir  nous  égarer. 

En  effet  les  points  principaux  se  trouvent  rigou- 
reusement à la  place  qu’ils  doivent  occuper,  et 
nous  avons  à notre  disposition  une  sorte  de  décal- 
que de  la  nature. 

11  nous  est  donc  permis,  alors,  d’entrer  sans 
inquiétude,  pour  les  erreurs  de  l’ensemble,  dans 
la  recherche  intime  de  la  forme  et  du  détail. 

Dans  ce  chapitre  et  dans  les  précédents  nous 
avons  voulu  donner  tout  de  suite  à l’élève  des 
notions  générales  sur  l’ensemble  du  paysage,  au 
lieu  de  l’exercer  à dessiner  isolément  de  classi- 
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ques  troncs  d'arbres , des  blocs  de  rochers,  etc., 
qu’il  a déjà  appris  à traiter  à l’école. 

En  agissant  ainsi,  nous  avons  prévenu  de  nom- 
breuses redites,  car  nos  leçons  s’appliquent  égale- 
ment à toutes  les  compositions  :*  au  crayon , à la 
plume , au  fusain,  au  pinceau , etc.,  qui  réclament 
des  matières,  des  subjectiles,  un  outillage  et  sur- 
tout des  procédés  divers  d’exécution  que  notre 
cadre  ne  nous  permet  pas  de  développer  ici. 

Quel  que  soit  d’ailleurs,  le  genre  qu’on  adopte, 
l’opération  doit  toujours  commencer  par  le  cro- 
quis, Y esquisse  et  V ébauche. 

Il  ne  nous  reste  plus  qu’à  étudier,  séparément 
les  divers  objets  et  les  effets  variés,  qu’on  peut 
avoir  à reproduire  dans  le  traitement  d’un  paysage 
ou  d’une  marine. 


Y.  — OBJETS  ET  EFFETS  DE  PAYSAGE 
Physionomie  des  contrées. 

Il  est  à remarquer  que  l’aspect  des  fabriques, 
des  costumes  et  des  mœurs  varie  dans  chaque 
contrée  suivant  la  zone  et  la  nature  du  sol. 

Les  habitants,  bêtes’ et  gens,  offrent  aussi  dans 
leurs  physionomie,  un  air  de  bien-être  ou  d’infor- 
tune, de  joie  ou  de  tristesse,  attestant  la  fécondité, 
la  richesse  ou  la  stérilité  du  terrain. 

Les  habits  mêmes,  les  constructions  et  les  usa- 
ges subissent  l’influence  climatérique  et  géologi- 
que du  pays. 
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(c  Le  sol,  dit  Thénot,  donne  sa  physionomie  à tout 
ce  qui  est  dessus. 

« C’est  ainsi,  continue  l’auteur,  que  les  cam- 
pagnes de  la  Champagne  pouilleuse,  formées  de 
craie  ou  bien  de  terre,  ne  laissent  croître  que  quel- 
ques herbes  maigres,  ne  poussant  qu’à  regret. 

« Point  d’arbres,  point  d’eau! 

« Les  habitations  participent  de  l’aspect  de  ce 
désert  : bâties  avec  ces  matériaux,  elles  ont  la 
couleur  blanche,  blafarde,  fatigante  à l’œil  ; les 
toits  couverts  de  chaume  prennent  un  ton  particu- 
lier, tirant  sur  le  gris  noir. 

« Le  contraste  de  cette  couleur  avec  tous  les 
autres  objets,  tendant  au  hlano , forment  discor- 
dance et  donne  un  air  de  deuil  à tous  les  villages, 
peu  peuplés,  surtout  d’hommes,  car  beaucoup  se 
font  rouliers  ou  domestiques. 

« On  n’aperçoit  que  quelques  femmes  et  des 
enfants  ; le  plus  souvent  couverts  de  haillons  et 
implorant  la  pitié.  » 

Si  l’on  passe,  au  contraire,  dans  une  contrée 
fertile,  tout  change,  tout  s’anime.  Des  enclos,  des 
villas,  des  jardins  bordent  les  routes;  au  sein 
d’une  végétation  souriante  s’élèvent  des  arbres 
chargés  de  fruits.  Les  habitants  ont  l’air  heureux, 
et  leurs  demeures  construites  et  peintes  avec  élé- 
gance annoncent  l’honnête  aisance  de  leurs  pro- 
priétaires. 

Contour  des  objets. 

Les  eaux,  les  arbres,  les  rochers,  les  nuages, 
et  les  montagnes,  qui  nous  semblent,  à première 
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vue,  formés  de  lignes  droites,  affectent,  en  réalité, 
des  courbures  et  des  ondulations  qu’on  reconnaît 
dès  qu’on  les  fixe  avec  quelque  attention,  et  dont 
il  faut  tenir  compte. 

Mais  comme  des  lignes  courbes  sont  moins 
faciles  à tracer  que  des  droites,  le  paysagiste 
cherche,  dans  son  étude,  à établir  d’abord  les 
masses  de  l’ensemble,  puis  celles  des  divers  ob- 
jets, sous  des  formes  anguleuses  dont  il  épure 
ensuite  le  contours  jusqu’à  ce  qu’il  approche  le 
plus  possible  de  la  vérité. 

Les  fonds. 

Indépendamment  du  fond  ou  enduit  spécial 
qu’on  couche  sur  la  toile  qui  doit  recevoir  la  pein- 
ture, et  qu’on  appelle  aussi  impression , on  dit 
également  un  fond  d'architecture , un  fond  de 
paysage , etc.,  pour  désigner  le  champ  même  du 
tableau,  sur  lequel  les  objets  ou  les  figures  se 
détachent,  lorsque  ce  champ  est  occupé  en  tout  ou 
en  partie  par  des  monuments,  des  arbres,  des 
prés  ou  la  mer. 

Le  ciel  sert  généralement  de  fond  de  paysage. 

Les  ciels. 

Pour  saisir  vivement  la  forme  fugitive  et  la  cou- 
leur si  variée  des  nuages,  il  faut  un  œil  bien 
exercé,  et  pour  les  rendre,  un  pinceau  habitué  par 
une  longue  pra'ique,  à reproduire  ex  professo 
l’effet  du  ciel,  son  ton  et  sa  valeur. 

Les  élèves  devront  commencer  par  des  effets 
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gris  et  simples,  c’est-à-dire,  choisir  le  jour  et  le 
moment  où  l’air  est  pur  et  calme  et  le  ciel  sans 
nuages. 

Les  nuages  ont  d’ordinaire  les  dessous  très 
frangés  dans  le  haut  du  tableau,  puis,  en  se  rap- 
prochant de  la  ligne  d’horizon,  les  contours  s’apla- 
tissent graduellement  jusqu’au  bas  où  ils  de- 
viennent horizontaux. 

Une  fois  qu’on  a ébauché,  sans  détails,  les  masses 
générales  qui  le  garnissent,  le  ciel  est  presque 
terminé. 

Il  faut  l’avoir  exécuté  pour  ainsi  dire  à main 
levée,  sans  attendre  que  le  vent  ou  le  soleil  ait  eu 
le  temps  de  changer  la  physionomie  des  nuages 
en  les  déplaçant  ou  en  les  éclairant  différem- 
ment; car,  pour  bien  faire,  il  ne  faut  pas  y re- 
toucher, sous  peine  d’alourdir  la  couche  aérienne. 

Un  beau  ciel  doit  être  vague,  léger,  fuyant,  afin 
que  les  objets  qui  le  cachent  en  partie  en  paraissent 
bien  détachés. 

Un  ciel  tout  bleu  ou  tout  gris  esttoujours  moins 
flatteur  à la  vue  que  celui  que  l’on  sème  de  nuées 
vaporeuses  et  variées  de  couleurs,  pas  trop  épar- 
pillées pourtant,  mais  massées  de  manière  à former 
des  repos. 

Nous  traiterons  bientôt  des  effets  de  soleil,  de 
lune,  etc. 

Lointains  et  silhouettes. 

Les  silhouettes  des  montagnes,  des  arbres  et 
autres  accidents  qui  forment  le  fond  du  tableau  . 
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aux  derniers  plans,  se  fondent  et  forment  un  tout 
avec  le  ciel. 

Ces  objets  qui  fuient  à la  vue  et  se  perdent  dans 
l’éloignement,  semblent  légers  et  vagues  comme 
si  l’air  qui  se  trouve  entre  eux  et  l’œil  du  spec- 
tateur, lui  en  dérobait  les  détails,  et  ne  lui  en  lais- 
sait apercevoir  que  les  masses. 

Leur  couleur  même  doit  participer  de  cet  air,  et 
s’affaiblir  suivant  les  lois  de  la  dégradation. 

Perspective  aérienne. 

La  perspective  est  l’art  de  représenter  l’apparence 
des  objets  selon  leur  position  et  leur  éloignement. 

La  perspective  linéaire  est  soumise  aux  lois  in- 
variables de  l’optique  et  se  démontre  mathémati- 
quement. ( Voir  notre  traité  spécial.  ) 

La  perspective  aérienne,  ad  contraire,  tient  beau- 
coup plus  de  l’art  que  de  la  science;  elle  dépend 
de  l’observation  sentimentale  des  phénomènes 
atmosphériques  et  n’est  pas  susceptible  d’être 
rigoureusement  démontrée. 

L’air  est  naturellement  bleu  foncé,  et  cependant, 
de  jdur  surtout,  l’atmosphère  paraît  azurée  a cause 
de  la  lumière  solaire  qui  blanchit  ses  molécules 

Les  fluides  aériformes  sont  comme  les  liquides  et 
les  autres  corps  transparents  qui  semblent  inco- 
lores, mais  qui,  en  masse,  se  montrent  en  réalité 
bleûs,  verts  ou  noirâtres. 

Que  l’on  contemple  la  campagne  à travers  une 
lame  de  cristal,  on  en  distingue  les  détails  presque 
aussi  bien  qu’à  l’œil  nu;  mais  si  l’on  superpose 
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plusieurs  lames,  ils  n’apparaissent  plus  que  confus 
et  avec  la  teinte  du  verre. 

La  couche  d’air  interposée  entre  l’œil  et  l’objet, 
empêche  de  même,  quand  elle  est  trop  épaisse, 
d’en  distinguer  la  forme  et  les  couleurs;  et  quand 
il  est  trop  éloigné,  la  meilleure  vue  ne  l’aperçoit, 
que  vaguement. 

Dans  un  tableau,  la  teinte  bleue  qui  domine  dans 
un  lointain , contribue,  avec  la  dimension  des  corps, 
à donner  une  idée  exacte  de  leur  distance. 

La  dégradation  ou  l’affaiblissement  gradué  de  la 
lumière  et  des  couleurs  sert  au  peintre  à éloigner 
ou  à rapprocher  ses  figures.  Tandis  que  les  masses 
des  premiers  plans  sont  colorées  d’une  façon  vigou- 
reuse et  éclatante,  les  teintes  vont  en  s’affaiblissant 
imperceptiblement,  à mesure  de  l’éloignement,  et 
semblent  s’éteindre  et  mourir  dans  le  fond. 

Il  en  est  de  même  du  passage  d’une  grande 
lumière  à une  plus  douce  et  des  ombres  épaisses 
aux  pénombres. 

Quant  aux  silhouettes  d’un  arbre,  d’un  monu- 
ment, etc.,  les  parties  inférieures  auront  des  clairs 
et  des  ombres  plus  intenses,  pour  devenir  moins 
vifs  ou  moins  foncés  à mesure  qu’on  monte  à la 
cime  où  les  rayons  visuels  traversent  une  couche 
d’air  plus  épaisse. 

Cette  interprétation  idéale  de  ces  formes  indé- 
finies, qui  n’ont  dans  la  nature,  que  peu  ou  point 
de  lignes,  demande  une  justesse  d’œil,  une  finesse 
de  goût,  un  sentiment  inné  que,  seuls,  les  vrais 
artistes  possèdent. 
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Les  eaux. 

Si  un  lac,  un  ruisseau,  le  cours  d’une  rivière 
agrémente  le  paysage  par  la  gaieté  et  la  poésie  de 
leurs  nappes  éclatantes  où  se  reflètent  les  mille 
objets  qui  décorent  leurs  rives,  ces  peintures  sont 
peu  faciles,  parce  que  la  lumière  qui  frappe  ces 
objets  en  change  à chaque  instant  l’ombre  portée 
et  leur  réflexion  dans  le  miroir  dè  l’onde. 

Pour  fixer  ce  tableau  mouvant , il  faut  adopter 
un  moment  bien  choisi  et  s’empresser  de  croquer 
tout  l’ensemble. 

On  devra  s’arrêter  dès  qu’on  s’apercevra  que  la 
scène  a bougé,  sauf  à revenir  un  autre  jour  au 
même  endroit  et  à la  même  heure. 

Quand  un  cours  d’eau  sans  bords  arrose  une 
prairie,  on  le  peint  en  même  temps  que  le  ciel, 
tout  en  observant  bien  la  valeur  respective  de  leur 
ton.  L’eau  est,  nous  l’avons  dit,  généralement 
plus  foncée. 

Par  contre,  les  objets  clairs  et  les  sombres 
paraissent  moins  clairs  ou  moins  sombres  en  se 
réfléchissant  dans  l’eau. 

Ainsi  le  vert  foncé  des  arbres  et  les  fabriques 
brunes  du  paysage  y sont  moins  sombres,  tandis 
que  des  murs  blancs  s’y  brunissent  légèrement. 

L’objet  lui-même  et  son  mirage  se  peignent  en 
même  temps  que  l’eau,  en  tenant  compte  de  la 
différence  des  valeurs. 

C’est  quelques  heures  avant  le  coucher  du 
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soleil,  que  les  surfaces  liquides  offrent  ces  mirages 
les  plus  nets  et  les  plus  pittoresques. 

Pour  les  eaux  agitées  et  les  vagues , voyez  cha- 
pitre vi  [Marines). 

Les  terrains. 

Quand  dans  l’esquisse,  les  arbres  sont  plantés 
et  les  fabriques  bien  en  place,  il  est  très  facile  de 
mettre  lev terrain  en  perspective  sans  recourir  à la 
géométrie. 

On  pose  d’abord  le  ton  de  fond  du  sol  de  manière 
à couvrir  tout  le  champ  du  tableau,  sur  lequel  on 
peint  ensuite  les  herbes,  la  verdure,  et  les  autres 
détails  dont  on  doit  l’émailler. 

La  terre  a des  tons  gris  et  violacés  qui  se  nuan- 
cent et  s’atténuent  du  bord  jusqu’au  lointain  pour 
donner  à la  scène  beaucoup  de  profondeur.  Le 
talent  consiste  à accentuer  les  premiers  plans  par 
des  touches  bien  vives  ; mais  la  dégradation  doit 
conserver  partout  une  certaine  vigueur,  et  le  gris, 
en  s’assourdissant  ne  pas  devenir  clair  et  fade. 

Pour  les  prairies,  le  devant  du  tableau  et  les 
plans  voisins  offrent  seuls  des  tons  véritablement 
verts  auxquels  succèdent  des  tons  gris  verdâtres 
qui  deviennent  de  plus  en  plus  gris  et  neutres  à 
mesure  qu’ils  s’éloignent  dans  le  fond. 

Les  fabriques. 

On  appelle  fabriques:  les  maisons,  ruines , 
cabanes,  chalets,  villas , églises , ponts,  moulins , en 
un  mot  tout  ce  qui  constitue  le  décor  de  la  scène. 
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D’ordinaire,  comme  nous  l’avons  dit,  toutes  les 
constructions  qui  donnent  au  pays  une  physionomie 
spéciale,  rappellent,  par  leur  style  et  par  leurs 
matériaux,  l'état  du  sol  et  les  usages  des  habitants. 

On  comprend  de  quelle  importance  est  pour 
l’artiste  qui  compose,  de  connaître  parfaitement 
les  particularités  qui  caractérisent  la  vérité  locale 
de  la  contrée  où  il  fait  se  passer  l’action  qu’il  veut 
dépeindre. 

La  pente  même  des  toitures  varie  suivant  les 
pays;  et  la  végétation  change  d’aspect  dans  les  di- 
vers climats. 

Les  arbres. 

Après  avoir  ébauché  l’arbre,  de  manière  à bien 
établir,  par  masses , les  ombres  et  les  jours,  on 
passera  au  modelé  du  tronc,  et  des  branches-mères. 

Le  tronc  sera  reproduit  aussi  fidèlement  que 
possible  comme  aspect  général.  Pour  en  exprimer 
la  rondeur:  on  passera  une  teinte  unie  sur  la  masse 
à ombrer,  puis  une  seconde  teinte  sur  la  partie  la 
plus  vigoureuse. 

Les  gerçures,  les  groupes  et  accidents  pit- 
toresques se  disposeront  sur  là  préparation  des 
ombres  et  sur  le  clair. 

L’écorce  de  l’arbre  est  lisse  ou  rugueuse,  et  sa 
forme  varie  suivant  son  essence. 

Le  feuillage.  Ce  n’est  que  par  de  nombreuses 
études  d’après  nature  ou  d’après  des  œuvres  de 
maîtres,  que  le  commençant  parviendra  à rendre 
avec  exactitude  les  aspects  différents  des  arbres 
de  chaque  espèce. 
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Un  hêtre  a une  physionomie  particulière  qui  ne 
ressemble  en  rien  à celle  d’un  chêne,  d’un  saule, 
d’un  orme,  d’un  platane,  d’un  peuplier,  d’un  pal- 
mier, etc. 

La  justesse  de  la  forme  de  la  silhouette  est  la 
première  condition  à obtenir. 

« Le  soir,  dit  Thénot,  entre  le  crépuscule  et  la 
nuit  noire,  lorsque,  passant  près  d’un  bois,  nous 
apercevons  un  arbre,  nous  reconnaissons  immé- 
diatement à quelle  espèce  il  appartient. 

« Cependant,  à cette  heure,  il  ne  présente  qu’une 
masse  vigoureuse  sans  aucun  détail  et  pour  être 
vu,  il  faut  qu’il  se  détache  sur  le  ciel. 

« Ce  n’est  donc  qu’à  la  forme  de  son  contour,  à 
l’aspect  de  la  silhouette,  que  nous  le  reconnais- 
sons. » 

Il  importe  aussi  d’observer  la  direction  des 
branches,  qui,  suivant  les  espèces,  s’étalent  hori- 
zontalement, ou  s’élèvent  de  bas  en  haut;  ou  au 
contraire  s’inclinent  vers  le  sol. 

Les  unes  sont  plus  ou  moins  droites,  les  autres 
contournées  en  zigzags,  d’autres  enfin  entor- 
tillées, etc. 

La  silhouette  d’un  arbre,  exactement  dessinée 
doit  donc  rendre  suffisamment  son  aspect,  qui  se 
complétera  par  l’exécution  du  détail  des  masses  de 
feuilles. 

Ces  masses,  deleur  côté,  seront  rondes,  longues, 
simples  ou  dentelées,  suivant  la  forme  des  feuilles 
elles-mêmes. 

Les  ombres  et  les  lumières  seront  traitées  ,de 
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façon  qu’elles  rendent  bien  le  modelé  et  le  mou- 
vement du  feuillage,  pour  que  l’arbre  produise 
un  bon  effet. 

Les  figures. 

Les pêrsonnages  et  les  animaux , qui  animent  le 
paysage  sur  la  terre,  en  l’air  et  sur  l’eau,  seront 
exécutés  d’après  les  règles  ordinaires,  en  ayant 
soin  que  les  costumes,  les  attributs,  les  attitudes 
s’harmonisent  avec  l’action,  suivant  que  l’on  veut 
exprimer  une  scène  calme,  mouvementée  ou  dra- 
matique. 

C’est  là  surtout  que  la  couleur  locale  est  de  ri- 
gueur. 

Les  effets. 

Tout  peut  être  rendu  par  la  peinture:  les  effets 
les  plus  simples  et  les  plus  compliqués.  C’est 
même  une  étude  attachante  que  celle  qui  a pour 
but  de  saisir  comme  au  vol,  et  de  fixer  sur  une 
toile  en  quelques  coups  de  pinceau  ces  magnifi- 
ques etfugitifs  rayonnements  du  soleil,  de  la  lune, 
des  arcs-en-ciel  et  des  étoiles. 

Nous  allons  indiquer  succinctement  ceux  qui 
prêtent  au  paysage  ce  prestige  que  l’on  admire 
dans  les  œuvres  des  maîtrgs. 

Le  soleil  levant.  — Cet  effet  et  les  suivants  se 
traitent  spr  de  petits  panneaux  qu’on  peut  couvrir 
rapidement. 

La  toile  est  apprêtée  d’avance  en  blanc  ou  en 
gris  clair.  Arrivé  assez  tôt,  pour  avoir  eu  le  temps 
de  dessiner  le  paysage,  ou  d’en  indiquer  les  con- 
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tours  avec  la  craie  ou  le  fusain,  le  touriste  pourra 
ébaucher  légèrement  par  des  frottis  ou  des  glacis, 
en  réservant  le  ciel  ; puis  il  se  tiendra  prêt  à jeter 
brutalement  la  note  lumineuse  du  soleil  dès  qu’il 
apparaîtra  à l’horizon;  sans  s’occuper  des  détails 
du  dessin,  que  l’on  achèvera  après  coup,  et  l’on 
complétera  l’effet  de  mémoire. 

Le  soleil  couchant.  — Il  faut  pour  cet  effet, 
comme  pour  le  précédent,  préparer  son  panneau,- 
choisir  sa  place  et  tracer  son  décor  d'avance.  Les 
fonds,  les  masses  d’arbres  et  tout  ce  qui  se  découpe 
sur  le  ciel  sera  ébauché  à grands  traits,  sans  préoc- 
cupation de  la  couleur. 

Dès  que  l’astre  arrive  au  point  théâtral  on  brosse 
vivement  le  ciel  en  commençant  par  les  lumières 
les  plus  vives  dont  le  soleil  anime  les  nuages,  et 
tout  ce  quil’entoùre  doit  être  scintillant  et  vibrant. 

Clair  de  lune.  — « L’effet  de  lune,  dit  Jdajeux^ 
(qui  en  a fait,  avec  succès  une  étude  spéciale),  est 
un  des  plus  captivants  par  le  charme  mystérieux 
qu’il  répand  sur  toute  la  nature  en  en  simplifiant 
les  détails. 

« Les  arbres  et  leurs  silhouettes  prennent  des 
allures  que  notre  imagination  nous  montre  à son 
gré  aimables  ou  tragiques...  » 

Beaucoup  d’artistes  désespèrent  de  pouvoir 
rendre  l’impression  qu’ils  éprouvent  devant  ces 
fantastiques  scènes. 

La  difficulté  qu’on  éprouve  à distinguer  la  nuit 
les  couleurs  qui  se  transforment  à la  lueur  d’une 
lanterne,  fait  que  très  peu  de  peintres  osent  se 
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hasarder  à tenter  cette  étude  ; la  plupart  se  con- 
tentent d’observer  attentivement  et  à plusieurs 
reprises  ce  spectacle,  et  avec  des  notes  prises 
d’après  nature,  ils  exécutent  chez  eux  leur  compo- 
sition de  mémoire. 

La.  neige.  — A moins  d’avoir  devant  sa  fenêtre 
une  vue  que  l’on  puisse  peindre  presque  du  coin 
du  feu,  il  faut  un  grand  courage  pour  s’en  aller, 
palette  en  main,  bravant  le  froid,  chercher  en 
plein  champ  une  étude  dont  les  difficultés  peuvent 
se  compliquer  d’une  fluxion  de  poitrine.  Mais  le 
peintre  Gusman  ne  connaît  pas  d’obstacles. 

Bien  couvert  et  muni  du  bagage  nécessaire,  il 
choisira  de  préférence  un  effet  de  neige  au  soleil , 
à cause  des  tons  rosés  et  dorés  dont  elle  est  teinte 
sous  les  rayons  de  l’astre,  et  il  s’efforcera  de  ren- 
dre sur  la  toile  le  doux  azur  des  ombres  qui  reflé- 
tant celui  du  ciel  paraissent  d’un  bleu  pur  aux 
premiers  plans. 

On  commence  généralement  par  le  ciel  et  les 
fonds. 

L’orage.  — Quand  l’atmosphère  est  agitée,  que 
les  vents  changent  à chaque  instant  la  forme  des 
nuages  qui  obscurcissent  le  ciel,  que  sur  terre  les 
arbres  s’échevèlent  sous  la  rafale,  tout  ce  que  l’on 
peut  faire,  c’est  de  croquer  en  hâte  et  de  noter  les 
effets  les  plus  pittoresques;  puis  ayant  dessiné  le 
tableau,  de  les  reporter  suivant  ses  souvenirs. 

L’imagination  de  l’artiste  est  une  plaque  sensi- 
bilisée où  se  photographient  et  où  il  retrouve  les 
impressions  vives  qui  l’ont  frappé. 
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Les  sous-bois  ont  un  charme  mystérieux  qui 
attire  instinctivement  les  natures  rêveuses;  mais 
le  manque  de  clarté  est  un  inconvénient  regretta- 
ble qui  rend  presque  impossible  cette  étude...  Il 
est  pourtant  d’heureux  essais,  qui  montrent  que  le 
vrai  génie  se  joue  des  difficultés... 


VI.  — MARINES 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  précédemment  du 
paysage  en  général  peut  s’appliquer  à la  marine 
qui  en  est  une  des  plus  riches  subdivisions. 

Toutes  deux  se  traitent  de  même,  toutes  deux 
offrent  mêmes  attraits  et  mêmes  difficultés;  on 
aurait  tort  pourtant  de  croire  qu’on  peut  préten- 
dre à reproduire  avec  succès  les  aspects  multiples 
de  la  mer  par  cela  seul  que  l’on  sait  peindre  un 
paysage,  si  l’on  n’a  pas  fait  dans  ce  but  des  études 
spéciales. 

« La  mer,  dit  Ernest  Hareux,  cette  mer,  cette 
enchanteresse  aux  charmes  infiniment  variés,  cet 
immense  caméléon  aux  couleurs  changeantes, 
cette  perfide,  cette  traîtresse  captivante  dont  la 
sublime  beauté  nous  enivre  et  nous  transporte 
d’enthousiasme  n’a  pas  d’égale.  Gomme  grandeur, 
elle  dépasse  tout  ce  que  l’imagination  humaine 
peut  concevoir  : plus  on  la  voit,  plus  on  l’admire.  » 

Tantôt  cette  vaste  plaine  liquide  étale  jusqu’à 
l’horizon  une  nappe  calme  et  polie,  qui  reflète, 
comme  un  miroir,  l’azur  des  cieux  et  les  feux  du 
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soleil.  Au  large  filent  les  voiliers,  et  les  steamers 
géants  empanachés  de  fumée;  en  l’air  glissent  de 
blancs  nuages  et  des  légions  d’ailes  voyageuses 
fendent  l’espace  avec  des  cris  joyeux. 

Sur  la  plage,  les  dunes  mouvantes,  les  roches 
escarpées,  les  riantes  falaises  d’où  l’on  découvre 
au  loin  ; sur  l’eau,  les  îlots  et  les  barques. 

Sur  le  port,  à terre,  marins  et  pêcheurs  animent 
le  tableau. 

Tantôt  la  tempête  mugit  ; les  vagues  se  soulè- 
vent en  montagnes  écumantes  qui  s’entre-choquent 
et  se  brisent  avec  un  bruit  d’enfer;  dans  le  ciel 
obscurci  courent  des  nuées  noires,  qu’entraînent 
les  vents  déchaînés  et  que  la  foudre  en  éclatant 
déchire... 

Dans  ces  scènes  variées  mais  toutes  pittores- 
ques, le  peintre  a l’embarras  du  choix. 

Croquis  monochromes.  — Supposons  qu’un  port 
de  mer , dont  la  localité  et  les  travaux  ont  toujours 
quelque  chose  d’assez  fixe,  lui  aura  fourni  le  sujet 
d’une  composition,  dont  il  a d’abord  dessiné  l’en- 
semble, d’après  les  règles  établies. 

Quand  il  se  sera  assuré  de  la  bonne  disposition 
des  groupes,  l’intention  donnée  à chacune  des 
figures  par  le  secours  du  contour  et  du  dessin,  il 
fera  bien  d’achever  successivement  les  croquis 
ombrés  de  la  même  scène,  l’un  le  matin,  l’autre  à 
midi,  et  un  troisième  le  soir. 

Ces  diverses  esquisses  lui  feront  observer  non 
seulement  la  différence  d’aspect  que  le  change- 
ment du  jour  donne  à la  partie  matérielle  du  tableau 
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mais  il  remarquera  encore  que  le  degré  d’activité 
et  par  conséquent  les  attitudes  particulières  de 
chaque  personnage  varient  selon  la  fraîcheur  ou  la 
la  chaleur  du  jour  pendant  l’été,  ou  qu’ils  sont 
bien  autrement  modifiés  par  le  froid  de  l’hiver  et 
le  temps  de  pluie  qui  retardent  les  mouvements  du 
corps  et  forcent  les  gens  à se  vêtir  plus  sérieuse- 
ment. 

Lumières  et  ombres.  — Pour  déterminer  comme 
il  faut  la  disposition  générale  de  la  lumière,  des 
demi-teintesetdesombres,  il  marquera  du  premier 
coup  de  pinceau  non  pas  l’endroit  qui  est  frappé 
de  la  lumière  la  plus  vive,  mais  celui  qui  en  reçoit 
en  quantité  plus  grande. 

Il  fera  les  observations  inverses  et  analogues 
au  sujet  de  l’ombre,  et  ce  ne  sera  pas  non  plus 
l’ombre  la  plus  intense  qu’il  saisira  d’abord,  mais 
la  plus  grande,  la  plus  large,  celle  enfin  qui  par 
l’étendue  de  sa  masse  se  distingue  sensiblement 
du  tout  clair  par  son  tout  brun. 

Dans  les  effets  en  plein  air,  comme  celui  dont  il 
est  question,  on  portera  une  attention  particulière 
au  ciel. 

Fût-il  pur,  bien  que  très  lumineux,  cependant, 
vers  le  matin  ou  le  soir,  tous  les  objets  situés  ver- 
ticalement recevant  les  rayons  obliques  du  soleil, 
paraîtront,  dans  leurs  parties  éclairées,  plus  bril- 
lants que  le  ciel;  à midi,  au  contraire,  les  rayons 
du  soleil  tombant  dans  une  direction  plus  rappro- 
chée de  la  verticale,  produiront  plus  de  demi-teintes 
sur  les  objets  éclairés  qui  couvrent  la  terre,  et  la 
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masse  teintée  des  objets  terrestres  le  cédera  en 
clarté  à la  masse  du  ciel  inondé  de  lumière. 

Après  avoir  établi  les  trois  grands  rapports  des 
masses  de  lumière , de  demi-teintes  et  d 'ombres,  on 
pourra  s’occuper  des  détails. 

Ainsi,  dans  les  parties  claires  on  déterminera 
vigoureusement  les  ombres  portées  ; dans  les  om- 
bres et  les  demi-teintes,  les  bruns  les  plus  intenses 
comme  les  trous,  les  cavités  et  renfoncements,  etc. 
en  allant  toujours  de  l’ensemble,  au  détail  comme 
nous  l’avons  dit. 

Par  ce  moyen,  l’artiste  en  comparant  ses  trois 
croquis  dessinés  d’après  nature,  jugera  par  lui- 
même  quels  sont  l’instant  du  jour  et  la  disposi- 
tion de  lumière  qui  favorisent  le  mieux  le  déve- 
loppement du  lieu  où  se  passe  la  scène,  de  la 
scène  elle-même  et  des  principaux  détails  qui  peu- 
vent la  faire  comprendre  et  la  caractérisent. 

Esquisses  coloriées.  - — Ce  n’est  qu’après  avoir 
exécuté  bon  nombre  de  ces  esquisses  monochromes 
(voyez  ci-dessus),  où  l’artiste  n’a  à s’occuper  que 
du  dessin  et  du  modelé  de  l’ensemble  de  la  com- 
position, qu’il  pourra  entreprendre  des  esquisses 
coloriées  d’après  nature. 

Alors,  reprenant  son  sujetc’est-à-dire  après  avoir 
construit  son  port  avec  tout  ce  que  l’art  du  dessin 
et  du  modelé  peut  donner  de  résultats  certains 
pour  rendre  le  contour,  la  saillie  et  la  position  ré- 
ciproque des  objets  entre  eux,  il  pensera  à expri- 
mer la  différence  et  l’harmonie  des  couleurs  qui 
les  unit  et  les  distingue. 
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Harmonie  des  couleurs.  — Pour  arriver  promp- 
tement et  sûrement  à l’effet  ci-dessus,  il  faut  s’ha- 
bituer à observer  les  différents  tons  principaux 
dont  la  couleur  éclatante  se  reproduit  le  plus  sou- 
vent dans  les  détails  de  la  composition  et  de  com- 
parer leur  intensité. 

On  aura  soin  seulement  de  faire  cette  comparai- 
son en  ayant  égard,  d’une  part,  aux  couleurs  res- 
pectives de  ces  tons,  de  l’autre,  à l’altération  que 
ces  couleurs  identiquement  les  mêmes  peuvent 
recevoir  de  la  couche  plus  ou  moins  épaisse  d’air 
atmosphérique  qui  s’interpose  entre  elle  et  l’œil 
du  spectateur. 

Par  cette  double  précaution,  on  reconnaîtra,  par 
exemple,  l’intensité  réelle  ou  relative  des  jaunes , 
des  rouges , ou  des  bleus. 

Si  l’on  aperçoit  des  vêtements  jaunes  de  nuances 
différentes  sur  la  même  place  du  tableau,  on 
exprime  par  le  ton  préparé  sur  la  palette  le  rapport 
et  la  différence  réels  qu’il  y a entre  ces  deux 
nuances  de  couleur. 

De  même  s’il  fallait  peindre  à tous  les  plans  du 
tableau,  depuis  le  premier  jusqu’à  l’horizon,  une 
draperié  ou  tout  autre  décor  écarlate  on  serait 
obligé  de  mitiger  successivement  la  couleur  réelle 
du  décor  écarlate,  pour  imiter  les  diverses  appa- 
rences qu’il  prend  à mesure  que'  son  intensité  s’al- 
tère de  plus  en  plus  par  la  quantité  d’air  atmo- 
sphérique qui  le  voile  à nos  yeux. 

Ces  recommandations  s’adressent  aux  dessina- 
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teurs  et  aux  peintres  de  tous  les  genres  car  elles 
sont  le  corollaire  de  l’art  en  général. 

Les  ciels,  les  nuages,  les  eaux, doivent  être  trai- 
tés comme  nous  l’avons  expliqué  pour  le  paysage; 
nous  ajouterons  pourtant  quelques  mots  pour  ce 
qui  concerne 

Les  vagues.  — On  les  dessinera  d’abord  avec  de 
la  craie  sur  une  toile  à fond  gris  tendre. 

Le  bas  du  ciel  étant  légèrement  ébauché,  on 
fondra  sur  lui  les  lointains  en  arrivant  graduelle- 
ment aux  vagues. 

Dans  celles  du  premier  plan,  on  commence  à 
coucher  le  ton  le  plus  foncé,  qui  se  trouve  à la 
crête  de  la  vague,  puis  on  descend  le  long  de  son 
élancement  presque  vertical,  en  exprimant  sa  trans- 
parence^ des  couches  horizontales  achèvent  de 
peindre  l'eau,  en  simulant,  au  besoin,  par  de 
sobres  empâtements  les  effets  de  l’écume. 

L’habileté  de  main  contribue  beaucoup  au  succès 
en  permettant  de  jeter  aisément  et  sans  retouches, 
ces  chaînes  de  monts  liquides  différant  presque 
tous  de  forme  et  de  hauteur. 

Les  tempêtes  ne  peuvent  guère  se  peindre  que 
de  mémoire  quand  on  les  a souvent  étudiées,  au- 
tant qu’il  est, possible  d’approcher  de  la  mer  à cette 
heure  où  les  vents  et  les  ondes  balayent  le  rivage. 

Ces  effets  sont  souvent  plus  faciles,  plus  inté- 
ressants à rendre  à cause  justement  du  contraste 
de  la  mer  éclairée  et  de  ses  vagues  blanches  se 
détachant  crûment  au  premier  plan  sur  la  noirceur 
du  ciel. 


74 


EXPRESSION  DES  COULEURS 


Par  un  beau  temps , l’eau  est  généralement  plus 
foncée  que  le  ciel  ; mais  quand  le  vent,  le  soleil  et 
les  nues  projettent  l’ombre  sur  les  ondes,  çà  et  là, 
les  tons  se  transforment  et  confondent  le  ciel  et 
l’eau. 

Les  plages  et  les  dunes,  les  roches,  les  falaises 
et  les  îlots  se  dessinent  et  se  peignent  comme  les 
terrains  et  les  fabriques  du  paysage. 

Il  en  est  de  même  des  figures. 

Les  rateaux  si  var  iés  de  formes  et  d’allures,  de- 
mandent des  études  réitérées  faites  d’après  nature 
et  ce  n’est  qu’après  les  avoir  croqués  quand  ils 
sont  au  repos,  amarrés  à la  côte  ou  dans  le  port, 
qu’on  peut  les  suivre  au  large,  saisir  leur  ligne  de 
flottaison  par  rapport  aux  vagues  et  bien  rendre 
les  mouvements  que  leur  imprime  le  vent  en  les 
balançant  en  tous  sens. 


VIL  — EXPRESSION  DES  COULEURS 

PAR  LE  DESSIN  MONOCHROME 

Si  l’œil  et  si  la  main,  même  très  exercés,  éprou- 
vent des  difficultés  à rendre,  en  dessin,  les  formes 
les  contours  et  le  modelé  des  objets  en  relief,  plus 
grand  encore  est  l’embarras  quand  il  s’agit  d’imiter 
aux  regards  la  coloration  naturelle  desdits  objets. 

Le  travail  s’accroît  alors  de  la  recherche  des 
procédés  qui  peuvent  aider  l’artiste  à donner  à sa 
copie  la  valeur  relative  des  tons  de  couleur  diffé- 
rents du  modèle. 
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Quoiqu’on  fasse,  quand  on  n’a  à sa  disposition 
que  du  papier  blanc,  un  crayon  noir  ou  un  fusain, 
de  la  craie  ou  de  la  sanguine  ou  autre  subtance 
monochrome , il  est  tout  à fait  impossible  d’expri- 
mer la  gamme  infinie  des  nuances;  mais  il  est  ce- 
pendant possible  de  déterminer  d’une  manière 
précise  l’intensité  relative  de  chacun  des  tons  des 
couleurs  qui  se  trouvent  rassemblées  sur  la  pein- 
ture ou  sur  la  nature  que  l’on  veut  reproduire. 

Pour  nous  faire  comprendre,  nous  allons  essayer 
de  donner  un  exemple  : 

Supposons  que  l’on  mette  devant  les  yeux  du 
dessinateur  une  femme  posée  et  éclairée  comme 
l’est  la  Joconde  de  Léonard  de  Vinci,  (que  tout  le 
monde  connaît),  que  l’on  imagine  que  ce  modèle  a 
les  cheveux,  les  sourcils  et  les  prunelles  noirs  ; 
que  son  teint  est  animé  ; que  depuis  les  clavicules 
jusqu’à  la  poitrine,  elle  est  vêtue  d’une  chemise 
d’un  blanc  éclatant;  que  son  corps  est  enfermé 
dans  un  corset  rouge  cerise  ; que  plus  bas  passe  un 
châle  violet  foncé  et  qu’enlin  tout  cet  ensemble  se 
détache  sur  un  fond  grisâtre  plus  foncé  que  la  par- 
tie éclairée  des  chairs  et  moins  vigoureux  que 
leurs  ombres. 

L’élève  qui  copierait  assez  facilement  un  buste 
de  plâtre  ou  de  marbre  d’une  seule  couleur,  dis- 
posé, quant  aux  formes  et  à l’attitude,  comme  celui 
de  cette  femme  vivante,  aura  d’abord  toutes  ses 
idées  bouleversées  en  cherchant  à faire,  d’après 
son  nouveau  modèle,  un  emploi  rigoureux  des 
principes  établis  pour  modeler  en.  dessinant. 
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C’est  le  cas  de  faire  observer  qu’il  en  est  des 
couleurs  en  peinture  comme  des  sons  en  musique, 
dont  les  uns  sont  graves,  les  autres  aigus,  et  le 
grand  nombre  intermédiaires;  et  qu’en  prenant 
successivement  l’une  des  couleurs  depuis  les  plus 
sombres  jusqu’aux  plus  éclatantes,  on  pourra  faire" 
de  chacune  d’elles  en  peinture  comme  de  la  note 
choisie  pour  tonique  en  musique,  un  point  de  dé- 
part pour  parcourir  dans  un  autre  mode,  la  même 
succession  de  rapports. 

A l’appui  de  cette  comparaison,  offrons-en  une 
autre  tirée  de  la  science  des  nombres. 

Après  avoir  bien  observé  quelle  est  la  portion 
de  l’objet  à copier  dont  le  ton  de  couleur  paraît  le 
plus  vigoureux,  le  plus  grave,  on  reconnaîtra  que 
ce  sont  les  cheveux. 

Isolant  alors  cette  partie  du  tout  par  la  pensée, 
on  verra  que  la  lumière  se  dispense  sur  ces  che- 
veux si  bruns  absolument  de  la  même  manière  que 
sur  une  forme  semblable  mais  qui  serait  blanche. 

Onverraaussique,  depuis  la  plusgrande  lumière, 
en  passant  par  des  demi-teintes  jusqu’à  l’ombre, 
en  coniprenant  la  série  des  reflets,  on  observe  la 
même  dégradation  systématique  de  lumière  sur  le 
noir  que  sur  le  blanc. 

Il  sera  donc  possible  de  figurer  l’intensité  rela- 
tive de  l 'ombre,  des  demi-teintes  et  du  clair  de  ces 
cheveux,  par  des  nombres,  comme  ceux-ci,  par 
exemple  : 

95,  94,  93,  92,  91,  90. 

95  représentant  l'ombre  et  90,  le  clair. 
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Ceci  constaté,  on  dirigera  successivement  son 
attention  sur  les  parties  du  modèle  dont  le  ton  de 
couleur  paraît  le  plus  éclatant. 

Donc,  en  portant  la  vue  sur  la  poitrine  couverte 
d’un  vêtement  blanc , et  frappée  d’une  vive  lumière, 
onne  tardera  pas  à reconnaître  que,  sur  cette  par- 
tie blanche , l’ombre,  les  demi-teintes,  le  clair  et 
les  reflets  se  développent  dans  le  même  ordre  que 
sur  une  partie  noire. 

C’est  pourquoi  l’on  figure  cette  nouvelle  grada- 
tion par  les  chiffres  : 

6,  5,  4,  3,  2 , 1. 

En  renouvelant  l’expérience  sur  le  châle,  sur  le 
corset,  sur  les  chairs,  on  exprimera  le  passage  de 
l’ombre  au  clair  par  des  successions  de  nombres 
en  ayant  soin  de  les  mettre  en  rapport  Je  mieux  qu’il 
sera  possible,  avec  l’intensité  relative  de  la  cou- 
lëur  de  ces  différentes  parties: 

Pour  le  châle  violet  foncé  : 85,  84,  83,  82,  81,  80. 

Pour  le  corset  rouge  cerise  : 50, 49,  48, 47,  46,  45. 

Pour  les  chairs  du  visage  : 9,  8,  7,  6,  5,.  4. 

Exprimant  ainsi  l’intensité  du  ton  de  couleur 
plus  ou  moins  sombre  ou  plus  ou  moins  éclatant, 
par  des  séries  de  nombres  plus  forts  ou  plus  faibles, 
mais  se  suivant  dans  le  même  ordre,  et  ayant  entre 
eux  les  mêmes  rapports. 

En  répétant  plusieurs  fois  cet  exercice,  on  ac- 
querra la  certitude  que  tous  les  corps,  quelle  que 
soit  leur  couleur,  offrent  aux  yeux  des  gammes , des 
séries  de  tons  dégradés  plus  vigoureux  et  plus 
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éclatants,  de  même  qu’en  musique,  l’oreille  admet 
des  gammes  de  tons  plus  graves  et  plus  aigus, 
mais  dont  les  rapports  entre  eux  sont  rigoureuse- 
ment mêmes,  qu’on  les  prennent  à une  octave  ou 
ou  à une  autre. 

Lejeune  peintre  sentira  qu’en  modelant  les  plis 
d’une  draperie  blanche  ou  ceux  d’un  vêtement  brun , 
il  change  non  pas  de  système,  mais  de  mode  ; le 
rapport  des  parties  entre  elles  est  toujours  le 
même,  la  dimension  seule  varie* 

Ce  que  nous  venons  de  dire,  en  prenant  pour 
exemple  un  modèle  vivant  convient  tout  aussi  bien 
pour  le  dessin  d’un  paysage  où  les  ciels,  les  eaux, 
les  fabriques,  les  arbres,  etc.,  offrent  des  grada- 
tions variées  de  tons  et  de  nuances,  dontun  crayon 
monochrome  peut  rendre  l’intensité  relative  de 
chacune. 

Il  suffit  pour  cela  d’indiquer  avec  des  touches 
plus  foncées  les  clairs  et  les  ombres  des  objets  vi- 
goureux de  tons  et  de  tenir  tout  le  système  du 
modèle  beaucoup  plus  faible  quand  la  couleur  de 
l’objet  est  faible  de  ton  et  qu’il  est  entouré  de  lu- 
mière. 

La  grande  difficulté  consiste,  en  dessinant 
d’après  nature,  des  figures  ou  des  sites  coloriés,  à 
bien  saisir,  abstraction  faite  de  la  couleur,  le  rap- 
port d’intensité  de  ton  de  ce  que  l’on  copie. 


FIN 


